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مقدمة المترجم 


استميح القارىء عذرأ » فباضافة هذه المقدمة يصبح لهذا الكتاب ثلاث 
مقدمات وهذا ما لم يعتد عليه القارىء العربي من قبل اذ أن الكتب الترجة اى العربية 
غالبا ما تكون دون تقديم أو تعريف . هنالك فقط اؤ لف واسم المترجم ثم النص .م 
يصدر »› فجأة كتاب بثلاث مقدمات . أن المفارقة ذاتها سوف تجعل القارىء يشعر 
بالعبثية : عبثية صدور كتاب مترجم ولا يوجد ما يعرف بكاتبه » ثم مباغتة القارىء 
بکتاب يحمل ثلاث مقدمات . 

ولكنني أرى أن كتابة المقدمات والشروح لكتاب مترجم ضرورة وموقف . وهو 
موقف لاعتقادي أن أي كتاب له أي قدر من الأهمية « یستمد أهمیته لیس فقط من نصه ¢ 
بل وأيضاً من وضعه في سياق الموضوع الذي يتناوله . فكتاب « فن الشعر» لأرسطو 
يكتسب أهميته الشديدة لكونه أول كتاب متكامل ا - في بعض موضوعات علم 
المجمال » أكشر بكثير من الأفكار التي يحتويما - التي هي مجرد أفكار أولية . وهذا مشال 
متطرف ولکنه يوضح ما أعنيه . 

وکون هله القدمة ضرورة تعود » أولاً لأهمية هذا الكتاب ووجوب ايضاح هذه 
الأهمية > وبسبب حاجتنا الى مناقشة هذا الكتاب انيا بارتباطه بالقضايا الح لية وبقضايا 


فنية أحرى مطروحة في ساحة الثقافة العربية 


لقد قيل في تقييم هذا الكتاب أنه أحدث ثورة كوبرنيكية في علم ا لجال . ومعروف 
أن كوبرنيكس هو الذي قد وضع لأول مرة في التاريخ الفرضية القائلة أن الأرض هي التي 
تدور حول الشمس » لا العكس . وكان من نتائج هذا أن قطعت علاقة علم الفلك 
والفلسفة باللاهھوت واحددت د نورة ة شاملة في الرؤ ية » کانت احدی الأسس الكبرى 


ا و ا > فاننا نستطيع القول بثقة بثقة أن ذا 
ب اهمه تيه . 


أما فيا يتعلتى بارتباطه بقضايا جمالية وفنية مطروحة على الساحة العربية فهذا يحتاج 

الى شيء من التفصيل . منذ فترة قصيرة كانت تلح علي مسألة ( المكانية ) في الرواية 

والقصة العربيتين . بدأ ذلك بلاحظتي أن العمل الأدبي حين يفتقد المكانية فهو يفقد 
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احصوصيته وبالتالي أصالته . انني أشعر عند قراءة عمل كهذا أنني أقرا ظلاً شاحباً لعمل 
قرأته من قبل . فلهذا أسميته بالأدب الكوزموبوليتاني . ولتوضيح هذا الصطلح في 
مواجهة وتضاد مء بع مصطلح الأدب العالي أقول : أن ما أعنيه بالأدب العالمي هو ذلك 
الأدب الذي بستطيع أن يتبناء الانسان ومجد فيه خحصوصيته . أي ذلك الأدب الذي تقول 
لنفسك حين تقرأه : « هذا ما كنت أريد أن أقوله » ولكن هذا الكاتب سبقني اليه » . 
ومشل هذا الأدب يشق الطريتق الى العالمية »ولكنه يفعل ذلك - وهذه مفارقة - عبر ملامح 
قومية بارزة وقوية » وأحدها المكانية . أما الأدب الكوزموبوليتاني فهو ذاك الذي يفتقد 
الخصوصية والأصالة . تحس أنه يكن أن بجحدث في أي مكان في العالم ولأي انسان عدا 
مكانك وشخصك كقارىء . انه أدب يشعرني بالغربة عن العالم » اذيقول لي أن 
الانسان هو مجموعة الأفكار المسبقة عنه » وهو ما جب أن يكون . فيجعلني ذلك أحس 
أنني تلف عن الآخرين » وان هناك خطأ ما في تكويني . 


ولكن ما كنت أفهمه من مصطلح المكانية قبل أن أقراً هذا الكتاب الذي أقدمه 
للقارىء ما كنت أعنيه بهذا اللصطلح هو المكان الأليف . ولكنني كنت أتصور تلك الالفة 
على آنا ملامح المدينة المألوفة ¢ والتي نعرف تار ها وحاضرها جا ¢ مثل الشارع 
الذي ندمن الجلوس في مقاهيه » الأزقة الشعبية » البيت ذي الخصوصية اهندسية 
والزخرفية الخ . 

١ 

أي أن المكان بالنسبة لي كان حمل خحصوصية قومية » كا يعبر عن رؤ ية . أذكر 

أنني قلت شيثاً كهذا في ندوة أقيمت منذ ثيا ني سنين » شاركت فيها مع الأستاذ أحمد عباس 


صالح > وكانت عن رواية عبد الحكيم قاسم ( (أيام اللانسان السيع ) 
هذا الكتاب تبين أن المكانية تذهب الى أبعد من ذلك › وهي أكثر 
. انها تتصل بجوهر العمل الفني ¢ وأعني به الصورة الفنية . وأدا عدنا لصطلحي 
ر والكوزموبوليتانية فسوف نرى أن الأدب العالي هو الذي يتم التعبير عنه 
بالصورة > بيغا يعبر عن الأدب الكوزموبوليتاني بالزخرفة : الاستعارة والكناية والمجاز 
وغيرها . وان الأول ينقل » تجربة » في حين أن الثاني يعبر عن فكرة . 


ولكن » ماهو اكان فى الصورة الفنية ؟ جيب الكتاب على هذا السؤ ال بأن المكان هو 
الكان الأليف . وذلك هو البيت الذى ولدنا فيه » أى بيت الطفولة . انه المكان الذي 
مارسنا فيه أحلام اليقظة » وتشكل فيه خيالنا . فا مكانية في الأدب هي الصورة الفنية التي 
تذكرنا أو تبعث فينا ذكريات بيت الطفولة . ومكاية الأدب العظيم تدور حول هذا 
الخرن: 
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GS‏ . ونقول 
السيء ذاته عن ملامح وصفات مثل : : المتناهي في الصغر › المتنامي في الكبر › الداخل 
والخار ج والاستدارة . فال لف هنا یؤ كد أا ليست صفات هندسية > بل ملامح الفة . 

وراء هذا أيضاً احدى المسائل الرئيسية في علم الجا ل وهي مسألة الاتصال بين 
المبدع والقارىء 

ان هذا الكتاب يدرس هذه المسألة بتوسع . فهو جيب على سؤ ال : كيف تصبح 
a E N a‏ 

بتعليق القراءة . آي اننا حین نقراً ۔ مثا وشا تة > نتوقف عن القراءة لنتذكر 
ا را اكان ارت ااا ف ت اة 

ومن منطلق المكان الأليف يقدم المؤ لف اعتراضه على الفكرة الوجودية التي تقول :حين 

نولد » نلقی فی عالم معاد ؛ نولد منفیین . فهو یری اننا نلقى في البداية في هناءة بيت 
الطفولة . 

بالطبع علينا أن نتذكر أن هذا الكتاب هو دراسة للمكان الأليف » ولم يتعرض فيه 
الكاتب للمكان المعادي . ولكن ألا يرى معي القارىء العربي - وكذلك الكاتب 
العربي - ان هذا الطرح قد أثرى مسألة المكانية جعطيات هامة وخصبة ؟ 


¥ ¥ 
انني لأتساءل عن مدى الفائدة التي سوف تجنيها تلك الفنون التي تتخذ من المكان 
عنصراً أساسيا في بنائها مثل السين] والمسرح والتلفزيون والأوبرا والأوبريت الخ . . حين 
تدرس المعطيات المذكورة دراسة دقيقة إنني أشير هنا أساسا الى مسألتين : الأولى - هي 
مسالة الاتصال » عبر الصورة الفنية » بين المبدع والمتلقي . الثانية : اعتبار بيت الطفولة 
هو جذر المكان . وترتبط هاتان المسألتان بدينامية الخيال » بالنسبة للمبدع والتلقي . 
وبتبسيط أكثر فانني أعتقد أن ثورة هامة سوف تحدث في جال هذه الفنون عندما 
يتحول المخرج والممثل ومهندس الديكور الى قراء أكفاء للنص الأدبي › وأعني بقراء 
أكقاء » أن يكون باستطاعة عتهم تلقي الصورة الفنية وتبنيها حتى تصبح صورة خاصة بم : 
E‏ . يضاف الى هذا أن العناصر المكانية يتم 
تقديها من خلال فكرة « تعليق القراءة » » أي أن تجعل المتلقي يستعيد تجربة مكانه 
الأليف . وينطلق هذا كله من فكرة دينامية الخيال » أي أن الصورة الفنية والمكان 
الأليف » والذكريات المستعادة ليست معطيات ذات أبعاد هندسية » بل مكيفة بخيال 
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وأحلام يقظة التلقي . 

¢ فترة قصرة ني شاهدت 0 تلفزيونية عن مسالة النص الملسرحي‎ a 
او اا ويلتزم بالفكرة ڈ فقط التي أراد الؤ لف أن يعبر عنها ؟ أم أن عليه أن يلتزم‎ 
بالنص والفكرة معا ؟ هكذا » أصبحت الصورة الفنية › > جرد وسيلة لشرح فكرة » وهبط‎ 
لقد تحول المخرج من‎ ٠ الخرج من كونه قارئاً عظيا الى جرد مفسر . أو بكلمة أوضح‎ 
شريك للمؤلف في الابداع » الى شارح لفكرة يكن أن نقرأً مثلها مثات من أية جموعة‎ 

يضمها كتاب المطالعة لتلاميذ المدرسة الابتدائية . هذا لا يعني بالطبع > أن 
العمل الفني حال من الأفكار » ولكن العلاقة بين الأفكار والصورة الفنية أكثر تعقيدا من 
هذا الطرح السافج . 


e a ¥ 


ويثير هذا الكتاب » أوهو قد أثار عندي على الأقل > فكرة دراسة لجا ليات اكان 
العربي . ولتوضيح ما أعنيه سوف أضرب مثالا واحداً وحددا . هناك تجربة ثبتت في 
الشعر العربي على مدى طويل » وبسبب ثباتها وتشابه معالها الخارجية اعتبرت جرد تقليد 
شکلي > أو تكلس ( غيرذي أهميةأو دلالة : وأعني بها البكاء على الأطلال . وقد زاد من 
تأكيد كونہا جرد تقليد شكل هو أن مدرسة شعرية كاملة - أعني مدرسة الشعراء المجان في 
العصر العباسي - جعلت أحد منطلقاتها الأساسية اهجوم والسخرية من الوقوف أو البكاء 
على الأطلال . أما أصحاب الفكر التقليدي فقد دافعوا عن القصيدة الطللية من نفس 
منطلقات المجان والرافضين هما : لقد تعود القدماء أن يبدأوا قصيدتهم بالبكاء على 
الأطلال فعلينا أن نفعل مثلهم : 
أي أن الاستنكار والتايبد هذه التجربة » ينطلقان من كوبا تقليدا شكلياً متكلساً 
بسب ثبات بعض عناصرها . ولكن المنطلقين ينسيان أن جميع الصور الفنية الكبرى 
نمتلك عبر التاريخ بعض العناصر الثابتة وخاصة صورة بيت الطفولة . 
NS‏ ؟ 
المرأة ساسا 6 أو بكلمة أدق > النساء . انه EE‏ ¢ ¢ 
بتذکرها بشکل رئیسي كجارة أو مجموعة من الجارات . هذا هو الجحانب الجميل من 
ری ۰ ۷ه کیا ا تاغل مع هله الکری دکری آخری «زعجا رهي وجرد 
ل كزوج آو أب أو أخ آو حارس 
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لقد سبق وان درست موضوع هذه الذكرى في مقال بعنوان « المدينة الفاضلة › ( 
فأعدت حلم المدينة الفاضلة الى استعادة ذكرى مرحلة تار يخية » وهي تلك التي كان يسود 
فيها النمط الأسيوي للانتاج . ولكن دراسة هذه القصائد أو الأجزاء منها التي تتحدث عن 
بيت الطفولة تجعلنا نضيف الى ذلك أن حلم المدينة الفاضلة يجسد › أيضا › استعادة 
ذكرى مرحلة الأمومة » وان بؤ س الشاعر يبدأ عندما أحذ الجتمع الأبوي ينتصر 
ویسود ... 
لقد جعلني هذا الكتاب أطيل التفكير في هذا اموضوع وأن أحاول دراسته. وربا 
يدفع هذا الكتاب الكثيرين الى دراسة موضوعات وجوانب من جماليات المكان العربي مثل 
الجامع والمذنة والبيت والمقهى الخ . 

KH 


نعود الآن الى كتاب ر جماليات المكان ) . ان النقطة الأساسية التي ينطلق منها 
الؤلف › هنا هي أن البيت القديم » بيت الطفولة » هو مكان الالفة » ومركز تكييف 
الخیال . وعندما نېتعد عنه نظل دائ نستعيد ذكراه » ونسقط على الكثرمن مظاهر الخحياة 
المادية ذلك الاحساس بالحاية والأمن اللذين كان يوفره) لنا البيت . أو هو- البيت 
القديم کا يصقه باشلار « یرکز الوجود داحل حدود ٤‏ تمنح الحباية » اننا نعيش حظات 
البيت من خلال الادراج والصناديق والخزائن › eS‏ 
العش يبعث احساسنا بالبيت لانه يجعلنا « نضع انفسنا في اصل منبع الثقة بالعالم 
هل كان العصفور يبني عشه لولم يكن يلك غريزة الثقة بالعالم » ؟. الفوقعة تجسد 
انطواء الانسان داخحل اكان » ف الزوايا والاركان » لان فعل الانطراء « ينتمي الى 
ظاهراتية فعل ( يسكن ) » . 

وانطلاقا من تذكر بيت الطقولة تتخذ صفات وملامح المكان طابعأ ذاتياً » وينتفي 
بعدها المندسي . 

وبالنسبة لوسيلة قراءة هذا الكتاب فانني أود أن أقترح على القارىء > وهو حر في 
قبول ذلك أو رفضه › البدء بقراءة المقدمتين والفصول الستة الأولى من هذا الكتاب › 
ثم العودة بعد ذلك الى قراءة المقدمتين : مقدمة جلسون ومقدمة باشلار . ثم بعد ذلك 
يقرا الفصول الأربعة الأخبرة . وذلك لأنه يصعب قراءة الفصول الأربعة الأخبرة دون 
فهم للأساس الانطولوجي الذي يطرحه باشلار في المقدمة وفهم منهجه الظاهراتي . 

ان هذا يقودنا إلى عرض المنهج الظاهراتي الذي يتبعه باشلار في هذا الكتاب . 
سوف نبد أولاً بتعريف الظاهراتية نة ثم تقل ال استمیال باشلار ها 
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الظاهراتية » كفكر فلسفي › > أوجدها هوسرل . والفكرة المركزية فيها هي قصدية 
الوعي » أي أنه دوماً متجه الى موضوع . وهو بهذا يؤ كد المقولة التي تذهب الى أنه « لا 
يوجد موضوع دون ذات » . ويعطي منهجاً وهو : 

أولا : الاختزال الظاهراتي » أي الامتناع عن الحكم فيا يتعلتق بالواقع الموضوعي 
وعدم تجاوز حدود التجربة الحضة »› أي الذاتية . 

ثانا : الاختزال المفارق ( بكسر الراء ) . ويعني ذلك اعتبار موضوع المعرفة ليس 
موضوعأً واقعياً » تجريبياً واجټاعياً بل جرد وعي مفارق . 

وقبل آن أنتقل الى منهج باشلار سوف أفسر مصطلح ( مفارق ) الذي یرد كثيا في 
اف رارقالا وى الطاخراتة ى الغارى امل ف 
التجربة والمعرفة العلمية المحددة » وانه يسعى للبرهنة على و القيمة الخالدة » 
للميتافيزياء . 

ونتتقل بعد ذلك الى تفسير مصطلح آخر يرد كشيراً في هذا الكتاب وهو 
الأنطولوجيا . 


ان أرسطو هو ول من أورد هذا املصطلح » وهو يعني به الوجود بشكل عام دون 
أن ينسحب ذلك على تعینات الوجود ٤‏ أو الموجودات . Li‏ بالنسبة موسرل » مؤ سس 
الظاهراتية » فان الأنطولوجيا تعني نسقا من مفاهيم الوجود الشاملة يكن ادراكها بالحدس 
اللتجاوز للحواس والعقل . 


ا 


نأتي الآن إلى ظاهراتية باشلار . يجحدد باشلار في المقدمة التي كتبها لؤلفه هذا 

منهجه الظاهراة تي بأنه المنهج الذي يصلح لدراسة موضوع الخيال . وهو بهذا يبتعد عن 

منهجه الذي اتبعه في كتبه الأولى في فلسفة العلوم > كما يطرح جانباً السببية التي ينطلق 
ا ا 
مثلا ) . 

یری باشلار آنه في دراسة الخيال لا يوجد موضوع دون ذات » بل أن الخال » 
بالنسبة للمكان » يلغي موضوعية الظاهرة المكانية - أي كونا ظاهرة هندسية - ومحل 
مكانما ديناميته الخاصة ‏ المفارقة - وعندما يتحول الخيال الى شعر فهو يلغي السببية لأيحل 
حلها « التسامي المحض ) . 
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- د فحاولت مشلا أن أبرهن‎ lS 
مستنداً الى بعض القصائد  على أن الاحساس بالمتناهي في الكبر يوجد في داخلنا » ولا‎ 
i Eb ESE ls 
ومجعل للذات موضوعها الخاص » المستقل عن الواقع الخارجي‎ 

ويزيد باشلار موقفه الظاهراتي وضوحا في حديثه عن العش فيقول : 

د ليست وظيفة الظاهراتية وصف الأعشاش كا هي في الطبيعة » فتلك هي مهمة 
عالم الطيور . ان بداية الظاهراتية الفلسفية للأعشاش تكون في قدرتنا على توضيح 
الاهتا م الذي نطالع به البوماً يحتوي على صور أعشاش » أو بشكل أكثر وضوحا قدرتنا 
O RG RTO‏ 

وفي نفس الدراسة عن العش يقول باشلار : « ... حين نحلم » فنحن 
ظاهراتيون دون أن نعلم . اننا نعيش غريزة العصفور على نحو ساذج بتأكيد الملامح 
الايائية للعش الأخحضر بين أوراق الشجر الخضراء » . 

ان باشلار يوضح أن الموضوع يتحدد من خلال وعینا به ومعایشتنا له . ولكن 
باشلار هنا » خلافا للظاهراتية التقليدية » يرى أن هنالك واقعا موضوعياً > له شروط 
موضوعية . ولكن هذا الواقع الموضوعي لا تتم دراسته من خلال ظاهراتية الخيال › > بل 
من خلال قوانين العلم . « ان وصف الأعشاش الظاهراتية تصلح فقط لدراسة الصورة 
الشعرية » . 

ورغم هذه الظاهراتية « المخففة » » ورغم انها تستطيع أحيانا کا في هذا 
الكتاب أن تحقتق نتائج باهرة » فما زلت أعتقد أن للظاهرة الفنية بعداً موضوعياً » بعدا 
اجټاعياً » وبعدا نفسیا > بالاضافة الى بعدها الظاهراة تي - أي بعد المعايشة والخيال - . 

He ¥ HF 

من المصاعب التي واجهتني في ترجمة هذا الكتاب عن اللغة الانكليزية هو أن 
المترجمة ماريا جولاس رأت أن تبقي الكشير من العبارات الفرنسية والألمانية واللاتينية 
والايطالية بلغتها الأصلية ری لا وراو ب ول عل 
ترجمته لبعض العبارات اللاتينية تينية والايطالية » وشكري للسيدة رافله عبد الله على ترجمة 
بعض العبارات الألمانية . 


کا أود أن أقدم شكري الجزيل وتقديري البالغ للمجهود الكبير الذي بذلته الأنسة 

سعدية جبار شهاب لقيامها بترجمة ما يزيد على أربعين نصا فرنسياً : فقد كانت مثالا 

للكرم . غالب هلسا 
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تغدیم 


بقلم : إتيان غلسون 
غاستون باشلار رجل فذ » وكذلك سيرة حياته » أما عقله فهو الباهر بحق . لقد 
کان متواضعاً إل حد ان قلاثل من معاصریه یتذکر ونه حین کان شاباً » یشق طریقه بېطء 
من الوظائف الحكومية الصغيرة إلى أستاذ الفلسفة في جامعة السوربون . ان باشلار الذي 
سوف يتذكرونه هو ذاك الشيخ الكيس ذو اللهجة الريفية الواضحة المحبوب من تلاميذه › 
الذين كان يكرس نفسه لمم بكرم بالغ . آما بالنسبة لمحيرانه فهم يتذكرونه » في الأساس › 
بكونه ذلك العجوز الذي كان يحب أن يشتري حاجته من اللحم والسمك بنفسه . 
بودي لو استطعت التوضيح كيف أن أصوله الريفية ومعرفته الحميمة ما تلتجه 
الأرض قد مارست تأ ٹیرها على تکوینه الثقافى وعلى مجرى تأملاته الفلسفية . وبمجهودات 
جريئة استطاع باشلار أن يتلقى تعلياً جامعياً » وينال كل الدرجات ال جامعية ليصبح في 
النهاية أستاذا في الحامعة . ولكنه » حلاف لأکٹرنا في فرنسا على الأقل لم يسمح لنفسه 
أن يصاغ وفق الأساليب التفليدية التي تطبع با الجامعة طلابما » اذ أن تفوقه العقلي بلغ 
مدی جعله ينجح في كل مشروعاته الأكاديية ۽ کنا غا نجه وننجت ونه فلبلا ¿ 
اذ كنا نشعر أنه تلك ذهناً حرا لا تقيده أي من المواضعات » سواء في اختيار موضوعاته أو 
في معالجاتها . 


هذا الكتاب هو أخر مرحلة لنشاطه الفلسفي . ان الصفحات الأول لمقدمة هذا 
الكتاب تشير الى أنه كان يشعر بحاجة لأن يشرح لجحمهوره أسباب اهتاماته الجا لية 
المتأحرة . 

ee PEE 
العلوم قام شهرته في هذا الجال بثلائة عشرة كنبا انل ل نى الذاكرة غ‎ 
الكفاءة العلمية والنفاذ الفلسفي ومن بينها يجب أن نذكر كتاباً واحدا على الأقل - يي هذا‎ 
اللجال « تجربة المكان في الفيزياء المعاصرة » . كان جهده كله » کأستاذ جامعي » منصرفً‎ 
ای النقد الفلسفي للفكر العلمي والى رؤ ية عقلية ذات طابسع متحرر » ختلفين عن‎ 
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أسلوب التفكير التجريدي السائد . لقد استغرق كلية في فن استعمال العقل كوسيلة 
لتحقيق أكبر اقتراب مكن من الواقع العيني . 


بدا مستقبل باشلار » انذاك اا . فا دام قد تخصص في فلسفة العلوم 
فالتوقم أن يصدر عدداً اضافيا من الكتب عن هذا الموضوع . ولكن الأمور لم تسر عل 
هذا النحو . كان الانذار الأول هو نشره » على غير توقع » لكتاب يحمل هذا العنوان 
الخغريب : « التحليل النفضسي للنار» . أتذكر رد فعلي الأول هذا الكتاب . كان : ماذا 
سيقولون ؟ وكنت أعني : نحن » زملاؤه . فبعد تعيين رجل لتدريس فلسفة العلوم » 
. ورؤ يته يفعل ذلك بنجاح لعدد من السنين > لاا نحب آن نعللم آنه حول اهټامه فجأة الى 
ا 
بل عنصراً ماديا . 


خلال السنوات التالية صدرت له كتب ها نفس الطابع : « الماء والأحلام » « المواء 
والاسترخاء » « الأرض وتهويمات الارادة » « الأرض وحلم الراحة » وخلاطها تحرل 
باشلار بحسم من عالم العقل والعلم الى الخيال والشعر . كل ماني هذه الكتب جديد » 
ونا أشعر يقينا آن أهميتها لم تتكشف بعد . والأغلب أا سوف تظل كذلك » فيا يسميه 
باشلار با-لغيال هو قوة خفية للغاية » انه قوة كونية بقدر ما هو ملكة سايكولوجية . في مقدمة 
كتابة"ّو النار والأحلام » عاد دون خحشية الى بعض من أقدم المقولات الفلسفية أزعم أنني 
قادر على تفسبر عودته هذه - لقد میز باشلار بين نوعين من الخيال : الخيال الشكلي والخيال 
ادي . والمسألة الأساسية أنه رأى أنبا فاعلان في الطبيعة وفي العقل الانساني . في 
الطبيعة بخلق الخيال الشكلي كل الال غير الضروري داخحل الطبيعية . مثل الأزهار . في 
حين أن الخيال المادي يہدف الى عكس ذلك - الى انتاج ما هو بدائي وخالد في الوجود . في 
داخحل العقل الانساني يكون الخيال الشكلي مغرف بالطرافة » والح ال الفاتن › ¢ 
وبالمفغاجأة في الأحداث » بيغا يتركز الخيال المادي على عناصر الديومة في الأشياء . الخيال 
امادي في الانسان وفي الطبيعة یفرز نورا ¢ وفي تلك البذور يكمن الشكل بعمق في 
الادة , ان صور الخيال الشكلي - - صور الأشكال الحرة N RTE‏ من الفلااسفة دائ ما 
تستحق من اهام . وبہذا کان یشعر باشلار بأنه یقوم بعمل رائد حین یدرس « صور 
المأدة » . وهذه الصور تتضمن بالطبع عنصراً شكليا . الا آن هذه و الصور المباشرة 
لليادة » کا يسمیها باشلار ( هي بالتحديد تلك الأشکال المعطاة في المادة » وغير المنفصلة 
عنها . وکان باشلار واعيا انه بکونه مچتذب اهام الفلاسفة الى الخيال المادي فانه بهذا محدد 
مفهوما جديداً « « محتاج اليه بالضرورة للقيام بدراسة فلسفية شاملة للابداع الشعري » . 
وبكلمة أخرى فان باشلار كان ينصرف عن فلسفة العلم الى فلسفة الفن وعلم الجمال . 
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كان هذا يحتاج الى قدر كبير من العناية » حاصة بالنسبة لعقل انشغل سنين عديدة 
بتطورات العقل العلمي المعقدة والمحددة في الوقت ذاته . وابتداء من السطور الأولى لهذا 
الكتاب » كا سنرى » أيقن باشلار أن عليه اغفال كل معرفته المكتسبة وعادات 
a E SE CEL A i aS ES‏ 
المسائل التي يطرحها الخيال الشعري . وبالنسبة لي » على الأقل » فان الفقرة الأولى من 
مقدمة هذا الكتاب هي واحدة من المساهم) ت الرئيسية المعاصرة في فلسفة الفن » وخاصة في 
منهج هذه الفلسفة . انها تفتتح عهداً جديدا . فهو من خلال فصل مبادىء التفسير 
الصحيح للفن عن تلك المبادىء التي كانت على الدوام تتحكم بتلك الفلسفة » حين فعل 
فهو قد قدم كل ما هو نمكن تقديه لتأاسيس خصوصية لفلسفة الفن تميزها داخحل عائلة 
النظم الفلسفية . 

ان الكيفية التي أنجز بها ذلك جب آن یکتشفها کل قاریء نبيه بنفسه . 

ان التعليقات على الكتب في العادة أطول من الكتب ذاتها > وهي في التحليل 
الأخير أقل وضوحاً . كل ما أردته هو الاشارة الى الأصالة المذهلة لرجل انغرست جذوره 
فى تراب الحياة اليومية » وكان ذا صلة حيمة بالحقاثق العينية للطبيعة . وهو » بعد أن 
درس بعمق الوسائل التي حصل با الانسان على المعرفة العلمية » استسلم لدافع لا يقاوم 
للتواصل مع القوى التي تخلقها . المجال الوحيد » الذي آمل أن يرى فيه تلك القوى في 
حالة فعلها هو الشعر . ومذا أصدر باشلار جموعة كتاباته التي طبق فیها مبادیء منهجه 
الجديد » وأحصها بالذكر هذا الكتاب الذي وصل بمنهجه غاية الكمال . 


آب 1963 
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ان الفيلسوف الذي تطور تفكيره بكامله من خلال الموضوعات الأساسية لفلسفة 
العلم > والذي تابع الخط الرئيسي لعقلاني ) Rationalism‏ ( العلم العاصر النشطة 
النامية » عليه أن ينسى ماتعلمه » ويتخلى عن عاداته في البحث الفلسفي » إذا كان يرغب 
في دراسة المسائل التي يطرحها الخيال الشعري . ففي هذا المجال لا أهمية للهاضي 
الثقاني . ان الجهد الطويل في تجميع وبناء آفكاره عديم الفائدة هنا . عليه أن جيد 
التلقي - تلقي الصورة بمجرد أن تظهر : فاذا كان لا بد من وجود فلسفة للشعر » فعليها أن 
تظهر وتعاود الظهور خلال شعر ذي دلالة › عبر التزام كلي بالصورة المنعزلة ؛ وحتى 
نكون أكثر دقة » فان ذلك يجب أن يتم في لحظة الانتشار بطزاجة الصورة . 

الصورة الشعرية هي بروز متوثب ومفاجىء على سطح النفس وللان لم تدرس 
بشكل واف الأسباب النفسية الثانوية نمذا البروز المفاجىء . كا أننا لا نستطيع إقامة 
مبادىء عامة ومترابطة كأساس فلسفة الشعر . ان وضع مبدا أو « ساس » في هذه الحالة 
سوف یکون آمراً مدمرا » لأنه سوف یتداخل مع الحدث النفسي الجوهري » مع الطزاجة 
الجوهرية للقصيدة . فى تين أن الامل الفلست » E‏ 
الذي تمت صياغته خلال فترة طويلة من الزمن > يتطلب - أي التأمل الفلسفي - ادماج كل 
فكرة جديدة في مجموعة من الأفكار التي ثبتت صححتها بالتجربة » حتى لو كانت هذه 
الجموعة من الأفكار قد حضعت لتغير عميق بواسطة فكرة جديدة ( كا هو الحال في كل 
الثورات التي حدثت في العلم المعاصر) » فعلى فلسفة الشعر أن تعترف أن الشعر لا تاريخ 
له » أو على الأقل » ليس له تاريخ قريب » حيث ييكننا متابعة الصورة الشعرية في حالة 
اعدادها وصدورها 

فيا بعد › حين يتاح ذكر العلاقة بين الصورة الشعرية الحديدة والنمط البدثي 
« #مراعطAc‏ » الكامن في أعاق اللاوعي سوف أبين أن العلاقة بينهيا ليست سببية . 
ان الصورة العشرية لا خضع لاندفاع داخلي » وليست صدى للهاضي . بل على 
العكس : فمن خلال توهج الصور يتردد الماضي البعيد بالأصداء » ويصعب علينا 
معرفة : على أي عمق سوف يتم رجع هذه الأصداء وكيفية تلاشيها . فبسبب طزاجتها 
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وفعلها » يكون للصورة الشعرية هوية ودينامية حاصتان بها . انبا حالة الى أنطولوجيا 
مباشرة . وهذه الأنطولوجيا هي هدف دراستي . 

كثيراً ما نجد » اذن » وعلى عكس مبدا السببية » في الترددات التي حللها 
منکوفسکي () بعمق ما أعتقد أنه حقيقة وجود الصورة الشعرية . ففي هذه الترددات 
تكتسب الصورة الشعرية صوتية الوجود . الشعراء يتحدثون على عتبة الوجود . هذا » 
وحتى نحدد وجود الصورة » فعلينا أن نعيش ذبذباتها بأسلوب ظاهراتية منكوفسكي . 

حين نقول أن الصورة مستقلة عن السببية فاننا بذلك ندلي بقول خطير . غير أن 
الأسباب التي يوردها علماء النفس والمحللون النفسيون لا تستطيع أن تفسر كلية الطبيعة 
غير المتوقعة للصورة الشعرية الجديدة » كا أن هذه الأسباب لا تستطيع تفسير تلك 
ا لجحاذبية التي تمتلكها تلك الصورة لذهن لم يعان عملية خحلقها. الشاعر لا يمنحني ماضي 
صورته ولكن هذه الصورة تتجذر في داخحلي . 

ان قدرة الصورة الشعرية على التواصل مع المتلقي هي واقعة ذات دلالة أنطولوجية 
كبيرة . وسوف نعود الى مسألة الاتصال هذه خلال أنشطة مقتبضة » منعزلة وسريعة . 
الصورة الشعرية تثيرنا۔ فيا بعد ولكنها ليست ظاهرة إثارة . خلال البحث 
السايكولوجي نستطيع » بالطبع أن نتذكر وسائل تحليل نفسية تحدد شخصية الشاعر ‏ 
فنجد مجموعة من الضغوط - وقبل كل شيء القمع التي حضح ها الشاعر خلال حياته , 
ولكن الفعل الشعري ذاته > الصورة الماجتة » راشتعال الوجود في اليا لا تمد تفي 
هما بوسائل التحليل النضسي . لايضاح مسأالة الصورة الشعرية فلسفياً علينا أن نلجأ الى 
ظاهراتية الخيال . وهذا يعني دراسة ظاهرية الصورة الشعرية حين تنتقل الى الوعي كنتاج 
مباشر للقلب والروح والوجود الانساني > وهي مدركة في حقيقة هذا الوجود . 
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لا بد أن هناك من سيسالني عن السبب الذي جعلني أتخلى عن وجهة نظري 
السابقة وأحذ في البحث عن تكييف ظاهراتي للصورة الشعرية . فى دراساتي السابقة عن 
الخیال قلت › بالفعل أنه من الأفضل اتخاذ موقف موضوعي قدر الامکان فيا يتعلق بصور 
العناصر الادية الأربعة > وهي المبادىء الأربعة لنظريات نشوء الكون الحدسية د . 
وبالتزام لعاداتي کفيلسوف علوم حاولت أن أدرس الصور دون عحاولة الى اللجوء للتفسر 


(1) يكفي أن نعود الى عناوين كتب باشلار حتى نعرف أنه يعنى بالعناصر المادية الأر بعة : الماء والمواء والتراب والثار . 
« المترجم ) . 
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الشخصي . وشيئاً فشيئاً بدا لي هذا المنهج المدعوم بالاحتراس والحصافة العلميتين لا يفي 
كمنطلق لتأسيس ميتافيزيا الخيال . ان هذا الموقف الحصيف ذاته هو رفض لتلقي 
الديناميات المباشرة للصورة . كا تبينت لي صعوبة التخلي عن هذه الحصافة العلمية . أن 
نقول أن علينا أن نتخلى عن بعض العادات الثقافية أمر سهل » ولكن كيف نحقَقه ؟ 

ان ذلك » بالنسبة للعقلاني » مرد أزمة يومية صغيرة » نوع من الانفصال في 
التفكر . ورغم أن هدف هذا الانفصال جزئي - مجرد صورة - فان له رغم هذا نتائج 
نفسية حطرة . الا أن هذه الأزمة الثقافية الصغيرة ‏ هذه الأزمة E‏ 
البسيط للصورة الحديدة - تحتوي على المفارقة الكلية لظاهراتية الخيال : كيف : 
الصورة » وفى وقت غير اعتيادي للغاية » أن تبدو وكأا تكثيف للنفس بكليتها ؟ كيف 
ودون اعداد ‏ تستطيع هذه الواقعة الوحيدة القصيرة الأجل التي تتجسد بانبثاق الصورة 
الشعرية الفذة » ان تحدث أثرها في عقول وقلوب الآخحرين رغم حواجز الحس السليم 
وكل مدارس الفكر المنظمة القانعة بسكونيتها ؟ 

وبدا لي أن الصورة المدروسة من حلال الذات لا يكن فهم جوهرها من خلال 
الاحالة الى الذات فقط . إن الظاهراتية وحدها ای دراسة بداية الصورة في الوعي 
الفردي - تستطيع معاونتنا في أستعادة ذاتية الصور وفي قياس مدى اكتاها وقوتها وعبر 
ذاتیتھ اد و رااivاecزsub »rans‏ . أن هذه الذاتینیات «5ع !٤1۷٥م‏ زطنا5» وعبر۔ 
الذاتينيات لا يكن تحديدها بشكل ائي » وذلك لأن الصورة الشعرية تنويعاتية 
« لھ V0‏ » ولیست نكوينية « ع1۷اں† اادد » كالفهوم . انه لجهد شاق ورتب 
أيضاً أن نعزل الفعل ذا القدرة التحؤيلية للخيال الشعري من خلال تفاصيل تنويعات 
الصور الشعرية . وههذا » فانه بالنسبة لقارىء الشعر يتحول اللجوء الى الظاهراتية الى 
جازفة . ولكن هذه الدعوة واضصحة : اننا نطلب من قارىء الشعر ألا يعتبر الصورة 
الشعرية كشيء أو بديلا عن شيءَ » بل أن يقتنص حفيقة حصوصيتها . وهذا فان فعل 
الوعي الخلاق يجب أن يرتبط منهجيأ بأكثر منتجات الوعي سرعة زوال » ونعني به الصورة 
الشعرية . وعلى مستوى الصورة الشعرية فان ثنائية الذات والموضوع متنوعة » ذات 
ومیض مفاجیء « نشطة في تحولاتها المخدفقة دول توقفا . وفي منطقة اہداع الصورة 
الشعرية هذه بواسطة الشاعر فان الظاهراتية تصبح - ان صح التعبير- ظاهسراتية 
ميكر وسكوبية . وهذا السبب فسوف تكون هذه الظاهراتية في الغالب أولية للغاية . ففي 
هذا الاتحاد ‏ عبر الصورة الشعرية لذانية خالصة » ولكنها سريعة الزوال وواقع ( ليس 
بالضرورة قد توصل الى غاية تكوينه ) سوف جد الظاهراتي مجالاً لتجارب لا حصرها . 


(1) آي دراستها من خلال تأثر الذات بها . « المترجم » . 
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انه يستفيد من الملاحظات التي يكن أن تكون دقيقة لأنها بسيطة » « وليس ها ملابسات » 
كا هي الحال في الفكرة العلمية التي هي دائ ذات ارتباط جموعة أفكار . أن الصورة 
الشعرية » ببساطتها لاام الى رائة اكادمية . اذ ها صفة الوعي الساذج » فهي › 
في تعبيرها لخة فتية . الشاعر » من خحلال جدة صوره > هودوماً أصل اللغة . وحتی نحدد 
بدفة كف يكن أن تكرت ظاهراتة الضوزة وكرت الصورة سبق الفكة اعلا أن 
نقول أن الشعر هو ظاهراتية الروح أكثر من كونه ظاهراتية العقل . ومذا فان علينا أن 
نجمع الوثائق حول موضوع الوعي الحالم . 

من النادر أن نجد في لغة الفلسفة الفرنسية المعاصرة » وكذلك علم النفس › 
كلمتي عقل وروح باعتبار أا مټايزتان. وهذا فان الفلسفة وعلم النفس الفرنسيين لا 
يستجيبان ل موضوعات كثيرة جدا نجدها في اللغة لألانية حيث التمييز بين العقل والروح 
شديد الوضوح . ولكن » نظراً لأن فلسفة للشعر جب أن تہ تتمتع بكل ما للكلهات من قوة 
فعليها ألا تبالغ في تسهيل أو تصعيب أي شيء بالنسبة لفلسسفة هذه فالروح والعقل ليسا 
مترادفين » وحين نعتبرهم| كذلك فاننا نعجز عن ترجة بعض النصوص الثمينة » ونشوه 
بعض الوثائق » التي يرجع الفضل في كشفها الى علماء حفريات الصورة . ان كلمة 
« الروح » خالدة . ففي بعض الأشعار يستحيل طمسها » لأا كلمة مولودة من 
تنفسنا () . ان الأهمية الصوتية للكلمة وحدها جب أن تجذب انتباه ظاهراتي الشعر . ان 
كلمة « الروح » يمكن تلاوتها شعرياً باقتناع يجعلها تشكل التزاما للقصيدة كلها . 

وهذا فان السجل الشعري المماثل لكلمة الروح يجب أن يظل منفتحاً لفحوصنا 
وتقصياتنا الظاهراتية . 

في جال الرسم » حيث يبدو أن انجاز الصورة يتضمن قرارات يصدرها العقل مع 
الأحذ بالاعتبار » متطلبات عالم الرؤ ية » تستطيع ظاهراتية الروح أن تكشف الالتزام 
الأول بالنسبة لمجموعة الأعال الكاملة . ففي مقدمته الممتازة لمعرض رسوم جورج 
راؤ ول في ( البي ) کتب رينيه هوجيه : 

« ان أردنا أن نعرف أين يفجر راؤ ول التعريفات . . . فان علينا استرجاع كلمة 
أصبحت موضة قدية و هي الروح » . ويضيف ليقول لنا أنه لفهم أعبال راؤول وحبها 
والاحساس ہا علينا « ان نبدأً من المركز › > في قلب الدائرة تماما حيث يستمد كل شيء 
منبعه ومعناه : هنا نعود مرة أحرى الى تلك الكلمة المنسية المهجورة : الروح » . 


(1) تشارلس نودیه Dictionnaire raisonnê des anomatopêes Fa" C4€8‏ قاموس مستنبط من الصوتيات الفرنسية « إن 
اء الروح المختلفة بين كل الشعوب تقر يبا هي تنويعات على كلمة تنفس . أو كلهات تحمل صوت التنفس › . 
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والحق أن الروح » كا تبن أعمال راؤ ول » تمتلك ضوءاً داخلياً » الضوء الذي 
تعرفه البصررة ة الداخلية وتعبر عنه بعالم من الألوان الرائعة » عالم ضوء الشمس . وھکذا 
فان فهم وحب رسوم راؤ ول يتطلب عكسا حقيقياً للمنظورات السايكولوجية . وعلى من 
يجاول فهم وحب هذه الرسوم أن يندمج في ضوء داخلي » ضوء ليس انعكاسأً لضوء العالم 
ا لخارجي . هنالك » دون شك » ادعاءات سطحية تتعلق بتعابير مشل « الرؤ ية 
الداخلية » و« الضوء الداخلي » . ولكن الذي يتحدث هنا هو رسام > منتج أضواء . انه 
يعرف من أي مصدر حراري يأتي الضوء . انه يعايش المعنى الحميم للشغف باللون 
الأحر . في صميم ذلك الرسم هنالك روح في صراع : ان التحرر من التقليد والعنف 
داحلیان . وههذا فان رسا كهذا هو ظاهراتية الروح . ان معرض الرسم ذاك بحرر الروح 
المشبوبة . 


ان الصفحات التي کتبها رینیه هوجیه تعزز فكرتي حول کونه أمراً معقولاً أن 
نتحدث عن ظاهراتية الروح . ان علينا ني كثير من الظروف أن نقر أن الشعور هو التزام 
الروح . ان الوعي المتصل بالروح أكثر استرخاء وأقل قصدية من الوعي المتصل بظاهرة 
العقل . ان هنالك قوی تتبدی في الأشعار لا تر عبر دواثر العرفة المغلقة . كا أن جدل 
الالمام والموهبة يصبح واضحاً اذا أخذنا بالاعتبار قطبيه : الروح والعقل . وي رأيي ان 
الروح والعقل لا غنى عنهما لدراسة ظاهرة الصورة الشعرية في أحق ظلاها التتوعة قبل كل 
شيء . وذلك لتتبع تطور الصور الشعرية من حالة الراحة الأصلية الى أن تتحقق . والح 
أنني أزمع مستقبلا أن أركز بشكل خحاص على حالة الاسترخاء الشعري باعتبارها ظاهراتية 
الروح . وحالة الاسترخاء أو التهويم > ئی ذاتها › > هي حالة نفسية يتم خلطها كشيرا 
بالحلم و فا رھ ار را ایا عا ر ا 
ولكنه يبدع متعة شعرية للأرواح الأخرى » عندها نتيقن أن الشاعر لم يعد مستغرقاً في 
حالة حدر . وني حالة الاسترخاء الشعري يستريح العقل ولكن الروح يقظة دون توتر › 
هادثة ونشطة . لكتابة قصيدة مكتملة وجيدة البناء يكون العقل مرغما على وضع مشاريع 
أولية ها . أما بالنسبة لصورة شعرية بسيطة فلا يوجد مشروع سابق ها » كل ما تحتاجه 
الصورة هو ومضة من الروح . 


على هذا النحو يطرح الشاعر المشكلة الظاهراتية للروح بكل وضوحها . کتب 

بییر۔ جان جف : « الشعر روح تفتتح شكلا » . هي هنا القوة . العليا . اعا الكرامة 

الانسانية . وحتی لو کان « الشکل » معروفاً ومکتشفاً من قبل » »> صيغ من مكونات مبتذلة 

قبل أن يضيئه نور الشعر الداخلي » فانه یظل موضوعأ من موضوعات العقل . ولكن 

الروح تأتي وتفتتح الشكل » وتقطنه وتستمتع به . ومذا فان عبارة جوف يكن اعتبارها 
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حقيقة أساسية وواضحة عن ظاهراتية الروح . 
3 


ما دام البحث الظاهراتي في الشعر يطمح أن يصل الى هذا الحد من التوسسع 
والتعمق » وبسبب قيود منهجية » فعلى هذا البحث أن يتخطى الرنين العاطفي الذي 
نتلقى به العمل الفني ر نتلقاه بثراء سواء كان ذلك الثراء في داخانا أو في العمل الفني 
ذاته ) . وهنا يجب بعث الحساسية في ذلك الازدواج الظاهراتي المهاثل : الرنين ورجع, 
الصدى . الرنين موزع على المستويات المختلفة لحياتناني هذا العالم » في حين أن الترجيع 
يدعونا آن نضفي مزیداً من العمق على وجودنا . بالرنين نسمع القصيدة » بالترددات 
نقوطما » فتصبح ملکنا . ان الترددات تحدث تغييراً فى الوجود . ان تعدد الرنين ينبعث 
عندها من ترددات وحدة الوجود. أو بتبسيط فان القصيدة نمتلكنا كلية: وهذا ما يعرفه 
جیدا عشاق الشعر . 

ان القبضة التي يسك بها الشعر وجودنا الكلي تحمل علاقة ظاهراتية لا تخطئها 
العين . الغزارة والعمق في القصيدة هما دائما ظاهرة ثنائية الرنين ورجع الصدى . فکان 
القصيدة بغزارتها وخحصوبتها توقظ أعاقاً جديدة في داخحلنا . للتأكد من الوظيفة 
السايكولوجية للقصيدة ة علينا تتبع المنظورين للتحليل الظاهراتي في اتج اههم| نحو تدفقات 
الذهن » ونحوأعاق الروح : 

ان للترددات طبيعة ظاهراتية بسيطة في جال الغيال الشعري . وذلك لأا تحدث 
يقظة حقيقية للابداع الشعري » حتى في روح القارىء » خلال ترجيع صورة شعرية 
واحدة . موان ا > تدفع الصورة الشعرية آلية «٣ءنمه!ءء‏ اللغة بكليتها الى 
الحركة . ان الصورة الشعرية تضعنا على باب مصدر الوجود الناطق . 


خلال هذا الترجيع » ومن خلال التخطي الفوري لعلم النفس وللتحليل التفسي » 
نشعر بالطاقة الشعرية ترتفع ببراءة في داخحانا » بعد الترجيع يع الأصلي › > نستطيع أن نعيش 
تجربة الرنين وترجيعات الصدى »› وذكريات ماضينا E‏ 
الأعياق قبل أن تحرك السطح . ويصح هذا أيضأ على التجربة البسيطة للقراءة . فالصورة 
المنوحة لنا من خلال قراءة القصيدة تصبح ملكنا فعلاً » تتجذر في داخانا . أن انسانا 
أخحر هو الذي منحني هذه الصورة » ولكنني أشعر أنه كان بامكاني أن أخلقها آنا > بل کان 
علي أن أخلقها بالفعل . ان الصورة تصبح وجوداً جديداًني لختي » تعبر عني بتحويلي أنا 
الى ما تعبر عنه . هنا يخلق التعبير الوجود . 

العبارة الأخيرة تحدد مستوى الأنطولوجيا التي أسعى اليها . وعموماً فانشي اعتقد 
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أن كل ما هو إنساني بالتحديد في الانسان هو ( لوجوس ) ٠‏ . ونحن لا نستطيع أن نتامل 
في المنطقة السابقة على اللغة . ولكن حتى لو بدت هذه القولة كرفض لعمق أنطولوجي »› 
فيمكن اعتبارها » على الأقل » كمقولة افتراضية تناسب موضوع الخيال الشعري . 

وهكذا فان الصورة الشعرية المنبثقة من اللرجوس » مجددة للانسان » فنکف عن 
اعتبارها « شيا » بل نشعر بأن الموقف النقدي « الموضوعي » بخنق « الترددات » ويرفض 
علل أساس مبدثي العمق الذي تنطلق منه الظاهرة الشعرية الأصلية . بالنسبة لعالم 
النفس الذي أصم آذنيه الرنين » فانه يواصل غاولة وصف مشاعره . وهكذا فان المحلل 
النضسي ٠‏ الذي أصبح ضحية لنهجه يلجا بالضرورة الى تحويل الصورة الشعرية الى 
صورة ذهنية » وبذا يفقد الترجيعات في محاولته ايجاد تسلسل لتفسيره . انه يفهم الصورة 
بشكل أعمق ما يفعل العالم النفسي . انه « يفهم » وتلك هي الشكلة فبالنسبة للمحلل 
النفسي » الصورة داثيا تظل في سياق ما . وعندما يفسرها فهو يترججمها الى لخة غير لخة 
اللوجوس الشعري . والحتق اننالا نجد مثالا أصلح من هذا تنطبق عليه عبارة 
TradutoregTraditue gy‏ « » کل مترجم خائن . 

عندما أتلقى صورة شعرية فانني أعيش تفاعل ذاتيتها . وأنا أعلم أن علي أن أكرر 
الصورة حتى أتمكن من التعبير عن حماسي . وعند تأمل الصورة في انتقالها من روح الى 
أخرى يتضح أن الصورة الشعرية تراوغ السببية . ان المذاهب ذات السببية غير اؤ كدة 
مثل علم النفس أوذات السببية الواضحة مثل التحليل النفسي لا تستطيع تحديد أنطولوجيا 
ما هو شعري . فلا الثقافة ولا الادراك الحسي تشاركان في اللاعداد خلت الصورة 
الشعرية . 

وهكذا فانني داثم أعود إلى نفس النتيجة : طزاجة الصورة الشعرية تطرح مسالة 
الابداع عند الكائن الناطق بلغة . خحلال هذا الابداع يېرهن الوعي الذي يتخيل أنه - 
ببساطة شديدة وبنقاء خالص - أصل أومنبع أول . هذا » ففي دراسة الخيال » يجب أن 
تنصرف ظاهراتية الخيال الشعري الى استخراج صفة الأصالة هذه القائمة في ختلف 
الصور الشعرية . 

4 


حين حددت بحثي للصورة الشعرية في منبعها » منطلقاً من الخيال الخالص › 
فانني بهذا ابتحد عن دراسة التأليف الشعري كتجميع للعديد من الصور . ففي هذا 
(1) اللوجوس 1.٠805‏ هو مصطلح فلسفي له معان متعددة . فعند هيراقليس يعني القانون الشامل › أساس العالم › هيجل 

يعتبره العقل الكوني ٠‏ فهو يرى فيه القوة الخالقة التي تتوسط بين الله والخليقة . د المترجم ) 
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التأليف تدخحل عوامل سايكولوجية معقدة تربط ثقافات قديمة بمشل أدبية قأئمة - وهي 
مكونات على كل ظاهراتية كاملة أن تدرسها . ولكن مشروعاً بهذه السعة سوف يسيء الى 
نقاء الملاحظات الظاهراتية ( مها كانت أولية ) التي أود طرحها . الظاهراتي الحقيقى 
جب أن يژ کد تواضعه . وهذا › يبدو لي ان جرد الاشارة الى قدرات القراءة الظاهراتية 
للشعر للشعر » التي تجعل من القارىء شاعراً على مستوى الصورة التي قرأها » تكشف عن لسة 
کبرياء . انه » دون شك » سوف يكون نقصاً في تواضعي أن أدعي لنضسي قدرة قأرئة 
تساوي وتعيش مرة أحرى قوة ال لخلق الكامل والمنظم المتضمن في قصيدة كاملة . واعسر 
2 أن آمل التوصل الى ظاهراتية توليفية تشمل الأعال الكاملة للشاعر » كما يدعي 

بعض المحللين أن بامكانمم أن يفعلوا . وهذا » فانني سوف أنجح في عرض « ترجيعم 
الأصداء » ظاهراتياً للصور الشعرية المنعزلة فقط . 


انبا هذه اللمسة من الكبرياء على وجه التحديد . كبرياء القارىء التي تختذىي بعزلة 
القراءة التي فيا تحتوپه من بساطة تحمل علامة الظاهراتية التي لا يكن أن نخطئها . ان 
هذا القارىء بختلف تماما عن الناقد الذي يحكم على عمل لا يستطيع خلقه - واذا صدقنا 
البعض - فهو لا یرید خلقه . الناقد الأدبي » بالضرورة › قارىء صارم . وهذا نستطيع 
القول أن الناقد الأدبي وأستاذ المنطق › اللذين يعرفان كل شيء ويصدران حكمه) على 
کل شيء ينزلقان بسهولة الى الاستعلاء . أما بالنسبة لي » > کقاریء بہدف الاستمتاع › 
فانني أقرأً وأعيد قراءة ما أحب»› ختلط بذلك ماس کبیر مع لمسةكبر ياء القارىء . الا أنه 
في حين أن الكبرياء تتحول الى انفعال جامح يبهظ النفس بكليتها » فان لمسة الكبرياء 
المتولدة عن الافتتان بالصورة الشعرية تظل خفية وغير مستفزة . انها في داخلنا » نحن 
القراء ولنا » لناوحدنا . انها نوع من الكبرياء البيتي . لا أحد يعرف أنناحين نقرأً الشعر 
فاننا نعيش مرة أخحرى اغراء أن نكون شعراء . كل القراء المتحمسين يعيشون ويكتبون 
رغبة أن يكونوا كتاباً . حين تكون الصفحة التي نقرأها قد قاربت الكها ل فاننا نكبت هذه 
الرغبة . ولكنها تعاود الظهور رغم ذلك . كل قارىء يعيد قراءة عمل أدبي بحبه يعلم أن 
صفحاته تخصه . في مجموعة مقالات جان بيير ريتشارد الممتازة المعنونة « الشعر والعمق › 
هناك دراسة عن بودلير وأخحرى عن فبرلين . ولكن الکاتب يژ كد على بودلر لأن شعره › 
کا یقول « مخصنا» . هناك فارق کبیر و فى النبرة بين المقالتين . فعلى عكس بودلر لا يثر 
فيرلين اهامنا الظاهراتي كاملا . وهذه هي الحال في قراءات معينة حیث يتولد تعاطف 
عمق مع التعبیر ذاته فنشعر ننا« مستفیدون » . یصف جان ‏ بول ریشتر أحد شخصیاته 
في « تيتان » على النحو التالي : « انه يقرأ المدائح التي قيلت في الرجال العظام بمتعة كأنه هو 
موضوع هذه المدائ . 
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ول ا ا ل ا . علينا أن نستطيع 
ابداء اعجابنا » ولكن الداذ فع اللخلص الصغير نحو الاعجاب ضروري دائ لتلقي الأثر 
الظاهراتي للصورة د . ان أبسط الاعتبارات النقدية تكبح هذا الدافع بوضعها 
العقل في المرتبة الثانية فتحطم بذلك بدائية الخيال ِ . وخلال هذا الأاعجاب الذي يتجاوز 
سلبية المواقف التأملية فان متعة القراءة تبدو انعكاسأاً لتعة الكتابة » وكأن القارىء هو شبح 
الكاتب . وبالنسبة لبرغسون فان مشاركة القارىء في متعة الخلى هي دلالة الخلق . 
والخلق هنا يجري على المستوى المرهف للجملة في الحياة العابرة للتعبير . ورغم ان هذا 
التعبير الشعري ليس ضرورة حيوية » ولكن أثره على حياتنا شامل . [إجادة الحديث جرء 
من أن نعيش بشکل جيد . أن الصورة الشعرية هي انبثاق من اللخة . فهي على الدوام 
تعلو قليلا على لغة التواصل العادية . وهذا » حين نعيش الأشعار التي نقرؤ ها فاننا نعيش 
قجربة الانبثاق المنعشة . ولكن أفعال الانبثاق تتكرر » وبهذا يضع الشعر اللغة في حالة 
أنبثاق حيث تبدو الحياة مرئية عبر حيوية اللغة النبثقة .ان هذه الدوافع اللغوية المتميزة 
عن اللغة اليومية هي مصغرات للدافع الحيوي اورا ر ا 
» وتبنت أطر وحة كون اللغة واقعا > سوف تَجد في الشعر وثائق لا 
حصر ها تؤ كد الخحياة المشحونة للغة . 


وهکذا » فانه بالاضافة الى حياة الكلهات كا تظهر في تطور اللغة عبر القرون › 
فان الصورة الشعرية تقدم لنا غطاً حسب تعبیر علا ء الرياضيات - هذا التطور . فللشعر 
الظيم تأثبر كير على روم اللغة . انه يوقظ صورأً احت » ويؤ كد ني الوقت ذاته طبيعة 
الكلام غير المتوقعة . واذا اعتبرنا الكلام ذا طبيعة غير متوقعة » الا يكون هذا تدريباً على 
الحرية ؟ أليس متعة يمارسها الخيال حين يعبث بالرقباء ! عند هذا تصبح الفنون الشعرية 
هي الرقيبة . واما الشعر المعاصر فقد أدخل الحرية في جسد اللغة ذاته . وهذا يظهر الشعر 
كظاهرة حرية . 

5 


حتى على مستوى الصورة الشعرية النعزلة » وعبر تتالي التعبير الذي تحمله 
القصيدة » يكن للترددات الظاهراتية أن تظهر › ففي بساطتها الشديدة نمتلك السيطرة 
على لغتنا . اننا هنا في حضور ظاهرة مصغرة للوعي المتوهج . ان الصورة الشعرية هي 
الظاهرة النفسية الأقل أهمية . فالببحث عن تبرير ها في الواقع المدرك » وتحديد دورها 
ومكانتها في بناء القصيدة مهمتان لا نحتاج اليها الا فيا بعد في الدراسة الظاهراتية الأولى 
للخيال الشعرىي تكون الصورة المنعزلة › والحملة التي تحملها والقصيدة التي تشع 
الصورة عبرها هي المناطق اللغوية التي ينبغي دراستها . يقم ج . ب . ہونتالس لنا 
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ميشيل ليرس بقوله : « المنقب المتوحد في معارض الكلهات »> e‏ 
اللساحة الصلبة التي تتخللها الدوافع المغهومية البسيطة للكلهات التي تمت معايشتها . 
تذرير اللخة المفهومية «ا2نطعءه٠‏ » تتطلب أسباباً للثبيت » قوى للتمركز 
الشعر له دائ حركة » اذ تتدفق الصورة الى السطر الشعري حاملة الخيال معها » وكأنه 
خلت أليافا عصبية . وقد أضاف بونتالس مايلي » وهو يستحق أن نذکره كدليل لظاهراتية 
التعبير : « الذات الناطقة هي الذات الكلية » . وبهذا لا يصبح قولنا متناقضأً إذا قلنا أن 
الذات الناطقة تقطن بكليتها في الصورة الشعرية » لأن الانسان لا يدحل مساحة الصورة 
اذا لم نح نح نفسه هما کلياً ودون تحفظ . من الوا ضح جداً أن الصورة الشعرية تشكل أبسط 
التجارب i‏ التي عاشها الانسان e‏ ارخ ف ان 
ظاهراتية . 

إذا أردنا أن نحدد الظاهراتية كمدرسة فاننا سنجد في الشعر أول الدروس وأكثرها 
وا . يقول فان دن بيرغ : « الشعراء والرسامون ظاهراتيون بالفطرة › . ويشبر أن 
الأشياء « تتحدث اليا واننا اذا أصغينا اليها بجد فاننا نقيم تواصلاً معها » ثم يضيف : 
د أننا نعيش دوماً حلا لشكلات لا يستطيع التامل أن يأمل بحلها » . ان الفيلسوف الذي 
تتركز أبحاثه حول الوجود الناطق جد تشجيعاً في سطور هذا العالم الهولندي الظاهراتي . 


6 


نستطیع تحدید الموقف الظاهراتي من بحاث التحليل النفسي بشکل آدی ¢ فا 
يتعلتق بالصورة الشعرية اذا استطعنا أن نقيم مجالاً منفصلا للتسامي الخالص . ذلك 
التسامي الذي لا يتسامى بشيء ¢ والمتحرر من عبء الرغبة ومن ضغطها . وباعطاء 
الصورة الشعرية تسامياً مطلقا فانني أضع رصيداً كبيراً على جرد فرق دقيق . 

ويبدو لي أن الشعر يعطي برهاناً كبيراً على هذا التسامي المطلق كا سوف نرى 
خلال هذا الكتاب . وعندما نضع أمام علا ء النفس والمحللين النفسيين هذا البرهان فانم 
سوف يعتبر ون الصورة الشعرية جرد لعبة بسيطة » سريعة وعبثية . 
لتفعالات ء أو من زاوية علم التفس والتحليل الي . ولا بخطر همم أن دلالة هذه 
الصورة هي بالتحديد دلالة شعرية . ولكن الشعر يظل قائ بصوره النبثقة التي لا 
نهاية ها » وهي صور يعيش خلاها الخيال الخلاق في منطقته الخاصة 8 

بالنسبة للظاهراتي › ان حاولة وضع سوابق للصورة الشعرية ونحن في قلىب 
وجودها ذاته هو دلالة واضحة على الاستحال الراسخ لتفسير الشعر بعلم النفس . ولكن 
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علينا آن نفعل العكس فندرس الصورة الشعرية بذاتها . وذلك لأن الوعي الشعري بجري 
امتصاصهبواسطة الصورة التي تظهر في لغة الشعر التي ترتفع فوق اللغة العادية » فاللغة 
تنطق بالصورة الشعرية جديدة الى حد أن الروابط بين الماضي والحاضر لا تعود صالحة . 

ان الأمثلة التي سوف أقدمها عن الفجوات في الدلالة والحس والانفعال سوف 
تجعل القارىء يوافقني آن صورة الشعر تولد تحت شارة كينونة جل يده . هله الكينونة 
الجديدة هي الانسان السعيد . 

سوف يكون اعتراض المحلل النفسي على الفور أن السعيد في حديشه شقي في 
الواقع . فالتسامي بالنسبة له هو محرد تعويض عامودي > هرب الى الأعل » بنفس 
الأسلوب الذي مجعل من التعويض هروبا جانبيا . ولي الحال سوف يتخللى المحلل 
النفسي عن الببحث الأنطولوجي للصورة ليستكشف ماضي الرجل . انه یعاین وحدد 
معاناة الشاعر النفية . انم يفسرون الزهرة بالساد . 

الظاهراتي لا يذهب الى هذا ا لحد فبالنسبة له الصورة قائمة والكلمة تنطق وكلمة 
الشاعر تخاطبه وهو لا يحتاج ال المرور عبر معاناة الشاعر ليستوعب هناءة الحدیث الذي 
يقدمه له الشاعر - هناءة تسيطر على الأساة ذاتها . ان التسامي في الشعر يعلو فوق 
سايكولوجية الروح الشقية . وذلك لأنها حقيقة لا يكن انكارها ان الشعر يتلك هناءته 
الخالصة مها كان حجم الأساة التي يصورها . 


التسامي الخالص » كا أراه» يطرح مشكلة خطيرة تتعلق با منهج . وذلك أن 
الظاهراة تي لا يستطيع اهمال الحقيقة السايكولوجية العميقة لعمليات التسامي التي بحثها 
التحليل النضسي باستفاضة . ان مهمته هي أن يعالج ظاهراتياً الصور التي لم تعايش والتي 
تشارك ا لحياة في اعدادها » ولكن الشاعر أبدعها › » أي ن يعيش مالم يعش » وآن يصبح 
متلقياً للغة موحية . هنالك أشعار قليلة » مثل بعض قصائد بير جان جوف » نجد فيها 
تجارب من هذا النوع . والح »> اني لا أعرف مجموعة أشعار كاملة لأي شاعر اخحر 
اغتذت بهذا القدر من التأمل التحليلي النفسي . ولکننا نجد له أحیاناً قصائد عبرت خلال 
هيب تبلغ حدته درجة أننا لا نحتاج أن نعيش في مصدره الأصلي . لقد قال هو نفسه : 
و الشعر يتجاوز مصدره ٠‏ على الدوام › ولأنه يعاني بعمق في المتعة القصوى أو ا حزن فهو 
يمتلك حرية أكبر » ويقول في موضع آخر : كلها تقدم بي السن » كلما ازداد حكکمي في 
الائدفاع . والابتعاد عن العوامل المساعدة » متوجهاً i‏ الخالص للغة » . 


ولا أدري اذا كان الشاعر يعتبر العوامل التي يكشفها التحليل النفسي عوامل 
« مساعدة » آم لا : ولكن في منطقة « الشكل الخالص للغة » لا تتيح لنا عوامل التحليل 
27 


النفسي بحدس الصورة الشعرية في طزاجتها . فهذه العوامل هي » على الأكشر فرص 
للتحرر . وفي عصرنا الشعري يصبح الشعر « مدهشا» بشكل خاص هذا السب 
بالذات . وطمذا تكون صوره غير متوقعة . ان غالبية نقاد الأدب لا يعون بشكل كاف عدم 
التوقع هذا » وهذا بالتحديد ما مجعل مشروعات التفسيرات السايكولرجية العتادة 
تفشل . ولكن الشاعر يقرر بوضوح : « الشعر › > خاصة في مساعيه الحالية يكن مقارنته 
فقط بالفكر اليقظ المشحون حباً بشيء مجهول › > وقابلا بشكل جوهري » للصيرورة » . 
وبعد ذلك يقول « ويترتب على هذا أننا أمام تعريف جديد للشاعر وهو : هو الذي 
يعرف . أي يتجاوز ويسهي ما یعرف » ثم يقول : ١‏ لا شعر دون خلق مطلق » . 


مثل هذا الشعر نادر . الجزء الأكبرمن الشعر تختلط فيه الانفعالات » وفیه قدر کبیر 
من علم النفس . وهنا لا تؤ كد الندرة والاستئناء القاعدة » بل يعارضانبا ويقان وضعا 
جدیدا . فبدون منطقة التسامي المطلق مها كانت السيطرة عليه ومه) کان اأعلاؤه › 
ورغم کونه بعيدا عن متناول علا ء النفس والملحين النفسيين الذين » على أية حال » لا 
يلكون حق دراسة الشعر الخالص - لا يكن كشف الاستقطاب الشعري بدقة . 

قد نتردد في تحديد اللستوى الصحيح للانقطاع » وقد نبقى وقتا طويلاً في منطقة 
الانفعالات المختلطة التي تبعث الفوضى في الشعر . وبالاضافة الى هذا فان المستوى 
العالي الذي نواجه به التسامي المطلق لا يكون واحدا باللسبة لكل الأرواح . ولكن 
ضرورة الفصل بين التسامي كا يطرحه المحلل النفسي والتسامي كا يطرحه الظاهراتي 
هي » على الأاقل » ضرورة منهجية . يستطيع بالطبع المحلل TE‏ 
الشخصية الانسانية للشاعر ولكنه بسبب بقائه المؤقت أي المحلل في منطقة الانفعالات 
الحادة » فهو غير معد لدراسة الصور الشعرية في واقعها المتوهج وقد قال عالم النفس 
يونغ هذا بکل وضوح۰ : بمواصلة اتباع عادات اصدار الحكم الكامنة في التحليل النفسي 
« فان الاهتام ينصرف عن العمل الفني ويضيع في فوضى متاهة علم النفس » بالبحث في 
السوابق والأحداث القدية » فيصبح الشاعر حالة مرضية › مثالا وا 
في سايكولوجية الجنس المرضية . وهكذا فان التحليل النضسي للعمل الفني يبعد بالفن عن 
غرضه ويحوله الى منطقة المشكلات الانسانية العامة » ومثل هذه المشكلات لا تقتصر على 
الفنان وحده » کا آنا ليست ذات أهمية بالنسبة لفنه » . 

لتلخيص ما تقدم أود أن أبدي ملاحظة مثيرة للنقاش » ورغم أن النقاش ليس من 
عادتي . 

قال روماني لاسکانی جعله الغرور يٿتجjgl Ne sutor ultra crepidam o>‏ 
« الأسكافي لا يرتفع فوق الحذاء» . 
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وني كل مرة يتم فيها طرح مسألة التسامي الخالص حيث يتوجب تحديد وجود الشعر 
ذاته أنءآلا حى للظاهراتي أن يقول للمحلل النفىي : Ne psuchor ultra Iter‏ 
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وبكلمة أخرى » فا يكاد الفن يصبح مكتفيأ بذاته حتى يبدأ بداية جديدة . هذا 
فانه من المناسب أن نعتبر هذه البداية كنوع من الظاهراتية . فمن حيث المبدأ تلفي 
الظاهراتية الماضي وتواجه الجديد . وحتى في فن مثل الرسم الذي يحتاج الى مهارة فان 
الانجازات المامة فيه تمت بعيدا عن المهارة . وفي دراسة لرسم تشارلس لابيك بقلم جان 
لیسکور » کتب قول : 

« رغم أن هذه الأعمال تدل على ثقافة واسعة ‏ ومعرفة بتعابير ديئامية المساحة » فان 
غير مطبقتين » ولم تتحولا الى وصفات جاهزة . . . المعرفة جب أن ترافقها قدرة مساوية 
على نسیانہا . ونسيان المعرفة ليس نوعأ من الجهل بل هو تجاو ز صعب للمعرفة . هذاهو 
کی الغ فار ر ی ر ا کے ر غ ا 
تمريناً في الحرية » : 

هذه السطور ذات أهمية جوهرية بالنسبة لنا لأننا نستطيع تطبيقها في ظاهرانية 
الشعر على الفور . والنسيان في الشعر حالة أصلية » اذا كانت هناك مهارة في كتابة الشعر 
فينصرف ذلك الى الوظيفة الثانوية » أى ربط الصور ببعضها . ولكن حياة الصورة 
الشعرية الكاملة هي فى اشراقها المبهر وني كونها متجاوزة لكل معطيات الادراك . 

وهكذا يصبح واضحاأً أن عمل الانسان يبتعد عن الحياة الى حد أن الحياة تعجز عن 
تفسیره . يضيف لیسکور : 

. يطلب لابيك من الفعل الابداعي أن يمنحه دهشة كالتي تمنحها الحياة ذاتها»‎ ١ 


الفن » اذن هو اثراء لخصوبة الحياة » ونوع من المناقشة بين أنواع الدهشة التي تنبه 
وعينا ومنعه من الخدر . ويقتبس ليسكور عبارة عن لابيك تقول : 

« اذا أردت مثلاً أن أرسم خيولاً تعبر حاجزاً مائياًني سباق ( أوتيه ) » فانني أتوقع 
من لوحتي أن تمنحني قدرأً ما هو غير متوقع يساوي ما أعطاه لي السباق الذي شهدته . 
اني لاأعني اعادة رسم لوحة طبق الأصل عن الواقع . ولكن علي أن أعيش مجددا ما 
شهدته بکلیته › sS‏ . حين أفعل هذا فانني 
أخلق لنفسي امكانية احداث تاثیر طازج » . ويستنتج ليسكور : 
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« الفنان لا يبتدع أسلوب حياته » بل يعيش بالأسلوب الذي يدع به » . 

وهكذا فان الرساميين المعاصرين لم يعودوا يعتبرون الصورة الفنيةظ كبديل بسيط 
للواقع المعاين . لقد قال بر وست في ر وايته « البحث عن الزمن الضائع » عن الزهور 
التي ترسمها ( الستير ) انا - أي الزهور -« فصيلة جديدة أغنى بها الرسام عائلة الزهور 
وكأنه عالم بستنة ماهر » . 

8 

من النادر جداً ان ۶ النفس الأكاديي موضوع الصورة الشعرية ¢ التي 
كشرأ ما تعتبر نجرد استعارة بسيطة . وبشكل عام فان كلمة الصورة في كتابات علهاء النفس 
بحيطها الكثر من الفوضی د و و 
وهكذا . أي أن الصورة هي كل شيء عدا كوا النتاج المباشر للخيال . في كتاب 
برجسون « الادة والذاكرة » يدرس الم لف مفهو م الصورة بتوسع ولكنه لا يشير الا مرة 
واحدة الى الخيال المنتج ذا فان هذا الانتام يظل فعا محرية أقل » وليس له علاقة 
بالافعال العظيمة الحرة التي تؤ کدها الفلسفة البرجسونية . 

وفي هذه المرة يشير الفيلسوف « الى حرية الخيال » والصور المتعددة المستمدة منه 
ويعتبرها « حريات يرفع فيها العقل الكلفة مع الطبيعة » . ولکن هذه الحریات لا تلزم 
وجودنا » لا تضيف الى اللغة ولا تجتذيما بعيدا عن دورها المنفعي . انپا جرد عبستث . 
فالخيال لا يكاد يلون ذكرياتنا . وني منطقة الذاكرة الشاعرية يتفق بروست مع 
بيرجسون . ان الحريات التي يرفع با العقل الكلفة مع الطبيعة لا تحدد في الحقيقة طبيعة 
العقل . 

أما ما أراه أنا فان الخيالة هو قوة رئيسية من قوى الطبيعة الانسانية . بالطبع اننا لا 
نضيف شيثاً اذا قلنا أن الخال هو مبدع الصور . ولكن هذا سوف ينهي المقارنة بين الصور 
والذكريات . 

بسب سرعة فعله » يفصانا الخيال عن الماضي وعن الواقع »أنه يواجه المستقبل. 
وظيفة الواقع الغنية بجكمة الماضي > کا يعرفها علاء النفس التقليديون جب أن 
تضاف اليها وظيفة اللا واقع › التي تتمتع بايجابية ماثلة لاججابية الوظيفة الأول › کا 
حاولت أن أبين في بعض أعالي السابقة . أن أي قصور في وظيفة اللا واقع سوف يعيق 
النفس المبدعة . اذا عجزناعن التخيل فسوف نعجز عن التنبؤ . 

وللحديث بأسلوب أبسط عن مشكلات الخال الشعري نقول أنه من المستحيل 
الاستجابة نفسياً للشعر الا ادا آصبحت وظيفتا الواقع واللاواقع متعاونتین . اننا ذا 
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نحصل على شفاء حقيقي من التحليل الايقاعي عبر القصيدة » التي تمزج الواقعي 
باللاواقعي > وتقنح دينامية للغة من خلال الفعالية المزدوجة للدرلة وللشعر . وفي 
الشعر › » يبلغ التزام الكائن الذي يتخيل حداً يتوقف عن كونه مبتداً جملة « يكيف 
نقسه » . فلا تعود الظروف الواقعية ذات طابع قسري . لأنه » في الشعر > يأحذ الشعر 
مکانه في الامش « بالضبط حيث تأتي وظيفة اللا واقعم لتسحر أو تزعج ولكنها توقظ 
دوماً - الكائن النائم التائه في حركته الأوتوماتيكية . وعندها فان أمكر أنواع هذه 
الأوتوماتية 6 أوتوماتية اللغة ¢ تتوقف وظيمتها حن ندخحل جال التسامي الخالص . وحن 
نشاهد الخيال امود من قمة التسامي الخالص » فانه لا يصبح كبير الأهمية . وکا قال 
جان بول ریشتر : « الخيال امود هو تشر الخيال المبدع » . 
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ي هذه المقدمة الفلسفية - التي طالت أكثر عا يجب _ لخصت مجموعة من 
الأطروحات العامة التي أود أن أختبرها في الدراسة التالية وفي دراسات أخرى آمل أن 
أكتبها > وتجال بحثي في هذا الكتاب له ميزة كونه ددا . فالصور التي أود فحصها هي 
الصور البسيطة للمكان المناسب . وعلى هذا الأساس » فهذه الدراسة تستحق أن تسمى 
Topophilia‏ هوس المسح الشامل . اها تبحٹ في تحديد القيمة الانسانية لأنواع الكان 
الذي يمكننا الأمساك به » والذي يكن الدفاع عنه ضد القوى المعادية › أي الكان الذي 
بحب . وهو مكان ممتدح لأسباب متعددة مع الأحذ بالاعتبار الفروق المتضمنة فى الفروق 
الشعرية . ويرتبط بقيمة الماية التي يتلكها المكان والتي يكن أن تكون فيمة ايجابية › 
قيم متخيلة سريعاً ما تصبح هي هي القيم المسيطرة . ان المكان الذي ينجذب نحوه الخيال لا 
کن ان بن مانا اسالا ٤‏ دا اساد هاه وب . فهو مکان قد عاش فيه بشر لیس 
بشكل موضوعي فقط ۽ > بل بکل ما فی الخیال من تحيز . اننا ننجذب نحوه لأنه يكثف 
الوجود في حدود تہ تتسم باحاية . ئي جال الصور » لا تكون العلاقات التبادلة بين الخارج 
والالفة متوازية . ومن NE‏ فان المكان العادي لا يکاد يکون مذکوراً في هذه 
الصفحات . ان مكان الكراهية والصراع لا يكن دراسته الا في سياق الموضوعات اللتهبة 
انفعالياً والصور الكابوسية . هنا سوف نكتفي بالصور التي تجتذب . ویتضح سریعاً انه 
بالنسبة للصور أن الجاذبية والنفور لا ينتسبان الى تجارب متناقضة . الصطلحات ذاتها هي 
التداقضة . فحين ندرس الكهرباء أو المغناطيسة نرى نماثلا بين الجاذبية والنفور 
نحتاجه هو تغيير المعادلة الحبرية . ولكن الصور لا تتكيف بشكل جيد للأفكار المادئة › 
وخحاصة الأفكار الميحددة . فالخيال يتخيل ويغني نفسه دون توقف بالصور الجديدة . وما 
آود استكشافه هو ثروة الوجود المتخيل . 
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وفيا يلي عرض سريع لفصول هذا الكتاب . 

أولا - وكا يليق بدراسة عن صور الالفة > سوف نطرح مسالة جماليات البيت . 
وتتوارد الأسئلة : كيف يكن للحجرات السرية » الحجرات التي اخحتفت من الوجود أن 
تصبح ملاجیء لاض لا ينس ؟ أين وكيف تجد الراحة مواقف ؟ كيف يحدث أنه في بعض 
الأحيان يصبح مأوى مؤقتاً متلكاً » في أحلام يقظتنا الحميمة › > سات لیس ها ساس 
موضوعي ؟ اننا غتلك خلال صورة البيت مبداأ حقيقياً لسايكولوجية الدمج . وتشكل 
السايكولوجيا الوصفية » وسايكولوجيا العمتق والظاهراتية جموعة المبادىء التي أطلقت 
عليها اسم Topo - analysis‏ السح التحليلي . تظهر صورة البيت وكأاما أصبحت 
طوبوغرافية وجودنا الحميم . وحتى يبين مدى تعقيد مهمة عالم النفس الذي يدرس 
أعماق النفس الانسانية فان يونغ طلب الى قرائه تأمل المقارنة التالية : 

د علينا أن نصف ونشرح بناية طابقها الأعلى مبني في القرن التاسع عشر » والطابق 
الأرضي يعود الى القرن السادس عشر وبعد معاينة دقيقة لمعهارها اتضح آنا بنيت من برج 
للسكن يعود الى القرن الحادي عشر . في القبو نكتشف جدران أساس رومانية » وتحته 
كهف يوجد على أرضيته أدوات حجرية وبقايا حيوانات من العصر الجليدي في الطبقات 
التي تحت ذلك . أن هذه صورة تشبه تكويننا العقلي » . ومن الطبيعي أن يعي يونغ قصور 
هذه المقارنة . ولكن لسهولة التشبيه > فهناك أساس لاستعما ل البيت كأداة لتحليل ا 
الانسانية . ألا تج فن داخحلنا مستعينين بهذه الأداة - ونحن نحلم في بيوتنا المتواضعة 
بهناء الأكهف ؟ ومل اختفت أبراج أروأحتا الى الأبد ؟ هل سنظل > کہا قول بیت شعر 
لجيراردي نرفال » کائنات « تحطمت ابراجها » ؟ لیست ذکریاتنا فحسب بل ما نسیناه من 
أحداث « تسكن بیت » . روحنا مأوی . وحين نتذكر البيوت والحجرات فاننا نتعلم أن 
نسکن داخحل أنفسنا . والآن قد اتضح كل شيء فان صور البيت تسير في اتجاهين : اهاي 
داخلنا بنفس القدر الذي تكون هي في داخلها » وهذا التفاعل يطول ليحتاج الى فصلين 
طويلين لوضصع ا لخطوط العامة لملابسات صور البيت . 


بعد هذين الفصلين عن بيوت الانسان درست مجموعة من الصور التي يكن 
اعتبارها بیوت الأشياء : الأدراج والصنادیق والخزاثن. أي سايكولوجيا تختفي وراء 
مفاتيحها وأقفاها ! اغا تحمل ي داحلها نوعا من حمالیات الأشياء المخفية . ولتمهيد 
الطريتق لظاهراتية الأشياء ا مخفية > فان ملحوظة أولية واحدة تكفينا : لا ييكننا تغيل درج 
فارغ . كن تصوره ذهنياً فقط . وبالنسبة لنا » حيث يتوجب علينا أن نصف ما نتبخيله 
قبل أن نتحدث عا نعرفه » ما نحلم به قبل أن نتحدث عا نحن على یقین منه » فان کل 
الخزائن متلثة 
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في بعض الأحيان نعتقد أننا ندرس موضوعاً في حين أننا في حالة حلم بقظة . 
ويشير الفصلان اللذان كتبته) عن الأعشاش والقواقع - مساكن الفقريات وغر 
الففريات - الى نشاط اليال الذي لا يكاد يحدده واقع الأشياء . 
خلال تأملي الطويل خيال العناصر الأر بعة عايشت مرة أخرى أحلاماً هوائية ومائية 
لا حصرفا ¢ وكان ذلك وفقأ لتابعتي للشعراء حين يبدعون صور العش على الشجرة > أو 
الكهف الحيواني المتجسد في القوقعة . وني بعض الأحيان « فانني حتى حين ألمس 
الأشياء ¢ أظل أحلم بالعنصر . 
وبعد أن تابعت أحلام يقظة سكني هذه الأماكن التي لا تصلح للسكنى› »أعود الى 
الصور › التي تحتاج منا > حتى نعيش فيها » أن نصبح صغار الحجم جدا - کا هي الخال 
بالنسبة للأعشاش والقواقع . وني بيوتنا أركان وزوايا نحب أن ننطوي فيها بارتياح . 
ا ا E‏ أن يتکوروا 
في الزوايا والأركان هم الذين يستطيعون السكنى بحدة . وفي هذا المجال » نمتلك في 
داحلنا مجموعة كاملة من الصور والذكريات التي لا نبوح بها بسهولة . أن المحلل النفسي 
الذي يرغب في تنظيم صور انطواء الراحة يستطيع أن يقدم لنا وثائق عديدة عن هذا 
الوضوع . أماالوثائى التي تحت يدي فهي جرد وثائق آدبية . وهذا كتبت فصلا قصيرا عن 
( الزوايا والأركان ) وقد دهشت أن كتاباً بارزين قد أضفوا احتراماً أدبياً على هذه الوثائق 
النفسية . 


وبعد هذه الفصول المخصصة للمكان الأليف حاولت دراسة ما الذي يقدمه جدل 
الصغبر والكبير | ليات المكان . وكيف أنه في المساحة الخارجية يستفيد الغيال من نسبية 
الحجم دون الاستعانة بالأفكار » وبشكل طبيعي تماما . ولقد وضعت جدل الصغير 
والكبير تحت شارة المتناهي فى الصغر والمتناهي في الكبر . ولكن هذين ليسا متضادين كا 
يظن البعض . ففي الحالتين يجب ألا نناقش الصغير والكبير با هما عليه موضوعيا » وذلك 
لأنني في هذا الکتاب أدرسه)| فقط على ساس کون) قطبین لاسقاط« 10ء عزهإ۴ » 
الصور . في أعمالي الأخحرى حاولت - فا مختص بالمتناهي في الكبر أن أحدد تأملات 
الشاعر أمام مشاهد الطبيعة الهيبة . ولكن ما بهمني هنا هو الأنخراط بحميمية أكثر في 
حركة الصورة . فحاولت مثلاً أن برهن - مستنداً الى بعض القصائد أن الاحساس 
با لمتناهي في الكبر يوجد في داخلنا > ولا يرتبط بالضرورة بشيء 

عند هذه النقطة في كتابي ¢ كنت قد جعت عدداً كافياً من الصور لأطرح - 
بطريقتي الخاصة » أي باعطاء الصور قيمها الأنطولوجية - جدل الداخحل والخارج › 
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والذي يؤ دي بنا الى جدل المفتوح والمغلق . 
وبعد هذا الفصل هناك بعنوان « ظاهراتية ة اللاستدارة » وقد كانت الصعوبة التي ينبغي 
اآ ا ی E‏ کل ا ا . وبكلمة أخرى » كان علي 
أن أبداً بنوع من ألفة الاستدارة اكتشفت صورا هذه الاستدارة المباشرة بين المفكرين 
والشعراء > صوراً وهذا كان بالنسبة لي أمراً جوهريا - وليس استعارات . وقد تاح لي 
هذا فرصة أخرى لكشف الطاب الذهني للاستعارة ولأن أبين مرة أخرى النشاط الذي ييز 
الخيال الخالضص . 
کان في رأيي أن الفصلين الأخحرين في هذا الكتاب ٠‏ الليئين بالتضمينات 
الميتافيزيقية ب ینتمیان الى کتاب آخر أرغب في تأليفه . وسوف يکون هذا الكتاب تكثيفاً 
ألقيتها فى السوربون خلال السنوات الثلاث الأخحيرة من عملي 
کاستا ذ . ولكن هل أملك القدرة على كتابة هذا الكتاب ؟ لأن هناك فارقاً بين الكلمات 
التي نستعملها أمام جمهور من الأصدقاء وبين النظام الذاتي الذي نحتاجه لتاليف كتاب . 
حين نحاضر فنحن نتوهج بفرح ٠‏ > وني بعض الأحيان تفكر كلاتنا لنا . ولكن 
حین نکتب کتاباً فاننا نحتاج الى تأمل حقيقي وجاد . 
غاستو ن باشلار 


الفقل الال 


البيت : من القبو الى العلية 


دلالة الكوخ 
من هذا القادم یدق باب البیت ؟ 
باب مفتوح » ندخله 
نبض العالم يخفق خحلف بابي . 
بيير ألبير بيرو 
)1( 


من الواضح تماما أن لبت كيان بميز لدراسة ظاهراتية لقيم الفة اكان من 

الداخحل > على شرط أن ندرسه كوحدة وبکل تعقیده › وان : نسعی ال دمج کل قيمه 
اللناصة بقيمة وأحدة أساسية . وذلك لأن البيت یدنا بصور متفر فة ¢ وف الوقت داته 
يمنحنا مجموعة متكاملة من الصور . وني الحالتين سوف أبين أن ال نيال ينح اضافات لقيم 
الواقع . ان نوعأاً من الانجذاب نحو الصور يركزها أي القيم - في البيت . فلو تجاوزنا 
ا ال ی ا وای اا ا > فهل نستطیع ان 
نعزل ونستنبط جوهرا هما و » يبرر القيمة غير الشائعة لكل الصور المتعلقة بالالفة 
الحمية ؟ وهذه هي اذن المسألة الرثيسية . 

لحل هذه المسألة لا يكف أن نعتبر البيت « شيا » . بامكاننا أن نصدر أحكامنا عليه 
ونكون أحلام اليقظة حوله . فبالنسبة للظاهراتي وللمحلل النفسي ولجالم النفس 
ذكر ختلف أجزائه وتبيان وظيفة كل جزء وما تمنحه لنا من الراحة : بل عل عکس هذا 
تماما » اذ يتوجب علينا التجاوز عن وصف البیت ۔ سواء كان ايراد حقائق أو انطباعات - 
اللوصول الى الصفات الأولية التي تكشف ارتباطاً بالبيت يتوافق على نحو من الأنحاء مع 
الوظيفة الأساسية للسكنى . فقد يقدم لنا ا لجغرافي أو عالم الائنوغرافيا ر» أوصافاً لختلف 
(1) الاتوغرافياهوعلم الأنثروبولوجي الوصفي » والانتر وبولوجيا علم يبحث في أصل اجن البشري وعاداته وطقوسه على 
أساس وحدة الأنسان مع الطببعة . 
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آنواع البيوت . أما بالنسبة للظاهراتي فسوف ينصرف الى البحث عن البذرة الجوهرية 
والمؤ كدة والمباشرة لما يوفره هذا النوع أو ذاك من هناءة ۰ ان أول مهمة للظاهراتي في كل 
بيت أن جد القوقعة الأصلية . 
ان كثيرا من المسائل سوف تطرح نفسها » إذا أردنا تحديد الحقيقة العميقة للملامح 
والسمات الذقيقة » المتضمنة في ارتباطنا بمكان ما . 


وبالنسبة للظاهراتي فان هذه الظلال الدقيقة يتوجب اعتبارها الخ طط الأولى 
لظاهرة نفسية » لأمبا ‏ الظلال الدقيقة - ليست زخرفا مقح| وسطحيا . وعلينا ء هذا › 
أن نفسر الكيفية التي نسكن فيها بيتأ ‏ مكاننا ذا الأهمية الحيوية - وأن يتم ذلك في توافق 
مع جدل الحياة » وأن ينفذ هذا التفسير الى شرح الوسيلة التي نرسي بها جذورنا يوما بعد 
يوم » في « زاوية من هذا العالم » . 

البيت هو ركننا في العالم . انه » کا قیل مراراً » کوننا الأول » > کون حقيقي بکل 
ما للكلمة من معنى . واذا طالعنا بالفة فسيبدو أبأس بيت جيلاً . ان مۋ لفي کتب 
د البيوت المتواضعة » كثيراً ما يذكرون هذا الملمح من جاليات المكان . ولكن هذا الذكر 
ختصر جداً a‏ 
انم يصفونها كا هي دون معايشة بداثيتها » تلك البداثية التي تسم كل البيوت - غنيها 
وفقيرها - والتي يتم اكتشافها اذا رغبنا أن نارس أحلام اليقظة . 


ولكن حياة البالغين تقتقد مزايا جوهرية » وروابطها الأنثر و كونية ضعفت الى حد 
أننا توقفنا عن الاحساس بالارتباط الأول بكون البيت . ان عدداً غير قليل من الفلاسفة 
التجريديين » من الفلاسفة التصفين بوعي العالم يكتشفون الكون من خلال اللعبة 
الجدلية بين الأنا وما ليس أنا . وهم بهذا يعرفون الكون قبل أن يعرفوا البيت »› يعرفون 
الأفق البعيد قبل معرفة مكان راحتهم . ني حين أننا لو درسنا بدايات الصور ظاهراتياً انها 
سوف تعطينا الدليل الملموس لقيم المكان المسكون » للا أنا الذي يحمي الأنا . 


احق » أننا هنا لمسنا مسألة لا بد لنا من تكشف صورها » وهي : كل الأمكنة 


الأهولة حقا تحمل جوهر فكرة البيت . خحلال هذا الكتاب سوف نرى أن الخيال يعمل في 

هذا الاتجاه أينا لقي الانسان مكانا ا يحمل أقل صفات الأوى : سوف نرى الخيال يبني 

د جدرانا » من ظلال دقيقة » مريحاً نفسه بوهم الحاية - أو » على العكس . نراه يرتعش 

حلف جدران سميكة متشككاً بفائدة أقوى التحصينات . باختصار » وطبقاً لدل لا 

نہائي فان ساكن البيت يضفي عليه حدوداً. . أنه يعيش تجربة البيت بكل واقعيتها 

وحقيقتها خلال الأفكار والأحلام . اننا لا نعود« نعيش » البيت حقاً خلال ساته 
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الوضعية ولا من خلال الأوقات التي نتبين فيها منافعه . ان ماضينا كاملا يأتي ليسكن 
البيت الحديد . ان المثل القديم الذي يقول « اننا نجلب أوجارنا معنا », . محتمل تنويعات 

ة . ان حلم اليقظة يتعمق الى حد أن منطقة من التاريخ البعيد جدا تنتفح أمام الحالم 
ا > منطقة تتجاوز أقدم ذكريات الانسانية . ان البيت › مثله مل الماء والنار »› 
سوف يتيح لي في هذا الكتاب استرجاع لمحات من أحلام يقظة تضيء ذلك الدمج بين 
القديم جدا وبين المستعاد من الذكريات . وهذه النطقة التي تنفتح على تاريخ سحيق 
يرتبط فيها الخيال بالذاكرة » كل منهما يعمق الأخر . 

وبالنسبة السام القيم فانبا يشكلان منطقة مشتركة للذاكرة والصورة . وهكذا فاننا 
لا نعيش تجربة البيت يوماً بيوم مثلها نعيش تسلسل قصة . خلال أحلام اليقظة تتداخل 
تلف البيوت التي سكناها ونحتفظ بكنوز الأيام السالفة . وعندما نسكن بيتا جديدا » 
وتتوارد الينا ذكريات البيوت التي عشنا فيها من قبل فاننا ننتقل الى أرض الطفولة غير 
امتحركة » غير المتحركة كالذكريات البالغة القدم . نحن نعيش تثبيتات ٠‏ السعادةه . 
اننا نريح أنفسنا من خلال أن نعايش مرة أحرى ذكريات الحاية . ان مكانا مغلقا جب أن 
يحتفظ بذكريات » ويتيح ها فى الوقت ذاته الاحتفاظ بقيمتها الأساسية كصور . ان 
ذكريات العالم الخارجي لن يكون ها قط نسق ذكريات البيت » وحين نستدعي هذه 
الذكريات فاننا نضيف الى خزون ذكرياتنا من الأحلام . آنا لسنامؤ رخين حقيقيين » بل 
نحن أقرب الى الشعراء » وقد تكون انفعالاتناليست الا تعبيرأً عن الشعر الذي فقدناه . 


وهكذا » فاننا حين ندرس صور البيت مع عدم تحطيم التضامن القائم بين الذاكرة 
والخيال » فاننا نامل أن نجعل الآحرين يشعرون بالمرونة النفسية التي تحركنا من أعاق لا 
يكن تصور مداها . اننا نلمس العمق الشعري النهائي للبيت خلال الشعر - ربا أكثر من 
الذكريات . 

وبهذا » فلو طلب الي أن أذكر الفائدة الرئيسية للبيت لقلت : البيت محمي أحلام 
اليقظة » والحالم » ويتيح للانسان أن محلم بهدوء . ان الفكر والتجربة لا يكرسان 
وحدھ) القيم الانسانية . فالقيم المنسوبة الى أحلام اليقظة تسم الانسانية في العمق . 
يتميز حلم اليقظة بالاكتفاء الذاتي اذ يستمد متعة مباشرة من وجوده ذاته . ولهذا فان 
الأماكن التي مارسنا فيها أحلام اليقظة تعيد تكوين نفسها في حلم يقظة جديدة . ونظراً 
لأن ذكرياتنا عن البيوت التي سكناها نعيشها مرة أخحرى كحلم يقظة › » فان هذه البيوت 


)2( علينا أن نعترف « التثبيتات » بفضائلها » وهذه تختلف عن معناها في التحليل النفي » حيث يتطلب العلاج ازالة هذه 
الشبيتات . 
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تعيش معنا طيلة الحياة . 

الآن يتضح هدفي : جب آن ابين ان البيت هو واحد من أهم العوامل التي تدمج 
آفکار وذکریات وأحلام الانسانية . ومبدأً هذا الدمج وأساسه هما أحلام اليقظة . ونح 
الاي واا و الل ا ا ع > کثیراً ما تتداخل » أو تتعارض > وفي 
أحيان تنشط بعضها قفا . في حياة الانسان ينحي البيت عوامل المغاجأة ومخلق 
استمرارية . وهذا › فبدون البيت يصبح الانسان كاثناً مفتتا . إنه - البيت ‏ محفظه عبر 
عواصف الساء وأهوال الأرض . 


البيت جسد وروح » وهو عالم الانسان الأول . قبل أن « يقذف بالانسان في 
العالم » كا يدعي بعض الفلاسفة الميتافيزيقيين المتسرعين فانه جد مكانه في مهد البيت . 
Ng a E E Ia E‏ 
` دائ في أحلام يقظتنا . الوجود أصبح الآن قيمة . الحياة تبدأً بداية جيدة »› تبداً مسيجة › 
حمية دافئة في صدر البيت . 


من وجهة نظري كظاهراتي › ان الفلسفة التي تنطلق من لحظة «إلقاء الانسان في 
العالم » هي فلسفة ثانوية . ایا تقفز من فوق الأوليات > وتلك » حين كان الوجود 
هنیا » حین کان الانسان منخرطاً في اهناءة » وحين كانت الهناءة ترتبط بالوجود . لشرح 
ميتافيزيقياء الوعي علينا أن ننتظر التجارب التي يمر عبرها الانسان حين يلقى به الى 
العالم « خارج البيت » وهو وضع تحتشد فيه عداوة البشر والكون . ولكن الميتافيزيقا 
الكاملة » المحتوية على الوعي واللاوعي > تبقی قيمها في داخحلها . في داخل الوجود » في 
وجود الداحل » يغلف الدفء الوجود را . الوجود يمحكم نوما من الحنة الأرضية 
تذوب في متع الادة الكفوء . وكأن الانسان في هذه اللحنة المادية ينغمر في غذاء واف » وقد 
منح كل المزايا الجوهرية 


حين نحلم بالبيت الذي ولدنا فيه » وبيها نحن في أعماق الاسترخاء القصوى › 
ننخرط في ذلك الدفء الأصلي > في تلك الادة لفردوسنا المادي . هذا هوالمناخ الذي 
يعيش الانسان المحمي في داخله . سوف نعود الى الملامح الأمومية للبيت . وأود هنا > 
عابرا » أن أؤ كد امتلاء وجود البيت . حلام يقظتنا تقو قودنا اليه . ان الشاعر يعرف جيدا 
أن البيت محمل الطفولة ساكنة « بين ذراعيه » . يقول ريلكه : 

البيت » قطعة ا مر ج »يا ضوء المساء ٍ 

ة تکتسب وجھا یکاد یکو ن انسانیا 

انت قر يب مهنا للغاية » تعانقنا ونعانقك . 
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2) 


الكشثر من ذكرياتنا حفوظة بفضل البيت . واذا کان البیت أكثر تعقيدا » أي له قبو 
وعلية 8 منعزلة ودهاليز وأروقة فان أحلامنا تکون أکثر تحددا . نعود اليها دوماً في 
أحلام يقظتنا . و هذا فعلى المحلل النفسي أن يركز عنايته على التمركز الكاني البسيط 
لذكرياتنا . وسوف أطلتق اسم المسح ‏ التحليلي على هذا التحليل النفسي المساعد . ومذا 
فلسوف يكون المسح - التحليلي دراسة سايكولوجية منهجية لمواقع الالفة في حياتنا . في 
مسرح الماضي الذي هو ذاكرتنا بحافظ الديكور المسرحي على الأشخاص في أدوارها 
الرئيسة . في بعض الأحيان نعتقد أننا نعرف أنفسنا من خلال الزمن » في حين أن كل ما 
نعرفه هو تتابع تشبیتات في أماکن استقرار الكائن اللانساني الذي يرفض الذوبان » والڏذي 
يود حتى في الماضي » حين يبدأ الببحث عن أحداث سابقة أن يسك بحركة الزمن . أن 
لكان » في مقصوراته المغلقة التي لا حصرها › > بحتوي على الزمن مكثفا . هذه هي وظيفة 
الكان . 


إذا أردنا العودة الى ما قبل التاريخ » أوحتى ونحن في داخل التاريخ » وحاولنا أن 
نفصل من تاريخنا تاريخ الأشخاص غير المؤ كد الذين يثقلون تار يجنا فلسوف يتبين لنا أن 
تقاويم حياتنا قوامها الصور . ولتحليل وجودنا طبقاً مرمية أنطولوجية » أو حتى لنحلل 
نفسياً لا وعينا الكامن في أماكن بداثية » يصبح من الضروري - وعلى هامش التحليل 
النفسي المعروف - أن نزيل الطابع الاجعاعي لذكرياتنا الهامة » ونقف على مستوى أحلام 
اليقظة التي عشناها في أماكن عزتنا . وني بحثكهذا تكون احلام اليقظة اكثر جدوى من 
أحلام المنام . وهي تكشف أيضاً أن أحلام اليقظة قد تكون ختلفة جدا عن أحلام المنام . 

حین نواجه فترات الصمت هذه فان صاحب منهج المسح . التحليلي سوف يبدأ في 
القاء الأسئلة : هل كانت الحجرة كبيرة ؟ هل كانت العلية مكتظة بالأشياء ؟ هل كانت 
الأركان دافغة ؟ كيف كانت تضاء ؟ وکیف حقق الانسان الصمت ي هذه الأجزاء ؟ 
وكيف كان يتذوق الصمت الخاص جداً مختلف أماكن العزلة التي يارس فيها حلم اليقظة 


ا ؟ 


الكان هنا هو كل شيء حيث يعجز الزمن عن تسريع الذاكرة . الذاكرة ‏ أية أداة 

غريبة هي | - لا تسجل استمرارية واقعية › بالمعنى البيرجسوني . انناعاجزون عن 

معايشة الاستمرارية التي تحطمت . نستطيع أن نفكر فيها فقط بجستوى تجريدي خحال من 

الكثافة . ان أجود عينات الأستمرارية المتحجرة الناتجة عن البقاء الطويل في المكان توجد 

في وعبر الكان : مقصورات اللارعي . الذكريات ساكنة » وكلا كان ارتباطها با لكان 

أكثر تأكيدا كلما أصبحت أوضح . ان وضع الذاكرة في الزمن هو فعل كتاب السيرة وهي 
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ا a‏ 
المراكز المصيرية بتخليص التاريخ من روابطه العابرة » والتي لا تؤثر على مصيرنا . لأن 
معرفة الالفة » والوقوف عند أماكن الفتنا أكثر إلحاحا من تحديد بضعة تواريخ . 

كثيراً ما يضع التحليل النفسي انفعالاتنا في « القرن » الزمني . في الواقع » تنضج 
فعالاتنا ن المز : الانسان الانفعالي يعد انفجاراته وأفعاله في هذه العزلة . 


ان كل أماكن لحظات عرزلتنا الماضية » والأماكن التي عانينا فيها من الوحدة » والتي 
استمتعنا مہا ورغبنا فيها وتالفنا مع الوحدة فيها تظل راسخة في داخلنا > لأننا نرغب في أن 
تبقى كذلك الانسان يعلم غريزياً ان الان الرتبط بوحدته مكان خلاق » يدث هذا 
حتى حين نختفي هذه الأماكن من الحاضر » وحين نعلم أن المستقبل لن يعيدها الينا ء 
وحين نعلم أنه لم بعد هنالك علية » ولا حجرة سطح › > تظل هنالك حقيقة اننا عشنامرة 
في حجرة السطح » واننا مرة أحببنا العلية . 


اننا نعود اليها في أحلام الليل . ذه الأماكن قيمة القوقعة . وحين نصل الى نهاية 
متاهأات النوم ونصل الى مناطق النوم العميق فقد نعيش هناءة حلم اليقظة ذاته » یصبح 
استرجاع حظات الكان الملحصور › البسيط » اللغلى ¢ تجارب المكان المنعش للقلب › 
الملساحة التي لا تحاول التمدد » ولكن أشد ما ترغب فيه هو أن تمتلك . وقد تكون حجرة 
السطح قد بدت لنا في الماضي أصغر نما يجب باردة في الشتاء وحارة في الصيف . ولكننا 
عندما نستعيدها من خلال أحلام اليقظة » يصعب علينا أن نعرف من خلال أي نوع من 
التوفيقية أصبحت حجرة السطح كبيرة وصغيرة » ودافئة وباردة » في الشتاء » في نفس 
الوقت . 
)83 
وما دام الأمر كذلك » فسوف أضيف تفصيلاً ضثيلا الى أساس المسح - التحليلي . 
أشرت من قبل أن اللاوعي يقطن البيت . ويمكننا أن نضيف أنه يعيش في سعادة كبيرة في 
مڪان سعادته . اللارعي الاعتيادي یعرف کیف یکیف نفسه ایا حل « ويأتي التحليل 
النفسي أساعدة اللارعي الخلوع ۰ الذي ازيح من مکانه بعخشونة ولؤ م . ولکن التحليل 
اللفسي يضع الانسانية في حركة» أكثر نما يبقيها في حالة سكون . انه يطالب الانسان أن 
يعيش خارج مقصورات اللاوعي > ويقتحم الحياة » وأن بخرج من ذاته . ومن ¿ الطبيعي 
أن يکو ن هذا فعلا صحياً . لأن علينا أن نعطي مصيراً حارجياً للانسان الداخلي . 
ولنتوافق مع هذا الفعل الصحي للتحليل النفسي علينا أن نقوم بسح لكل الأماكن التي 
دعتنا للخروج من ذواتنا . 
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تقول مارسلین دیبوردیه فالور وهي تذكر موطنها الأول : 
احمليني أيتها الطرقات . 

وي ٿيء جيل وديناميکي هي الطريق وكم تبدو طرقات المضاب واضحة ودقيقة 

بالسبة لوعينا العضلي ! ولقد عبر جان كوبيرعن هذه الدينامية ني سطر واحد : 
آه . ياطرقاتي وايقاعها 

عندما أعيش » ديناميكياً » الطريق التي « تصعد » التل أصبح متأكداً أن الطريق 
ذاتها ها عضلات » أو على الأصح عضلات مضادة . انه تعمرين لطيف بالنسبة لي » في 
حجرتي في باريس » أن أتصور الطريق على هذا النحو . وأشعر وأنا أكتب هذه الصفحة 
انني تحررت من واجبي في القيام بنزهة : انني متأكد أنني حرجت من البيت . 

علينا › في الواقع > أن نوجد وسائط لا حصر ها بين الواقع والرمز اذا أردنا أن نعطي 
الأشياء كل ما توحي به من حركة . لقد رات جورج صاند الحياة عضي وهي جالسة بجوار 
طربق رملي أصفر . كتبت تقول : « أي شيء أجمل من الطريق ؟ انها صورة ورمز لحياة 
نشطة متنوعة » . 

على کل واحد منا » اذن » أن يتحدث عن طرقه الخاصة › ومفترق طرقه › ودککه 
التي مجلس عليها بجوار الطريق . وعليه أن يعد خارطة كخارطة مساحي الأراضي لحقوله 
ومر وجه المفقودة . يقول ثورو أن خارطة حقوله محفورة في روحه . وکتب جان واهل مرة 
يقول : 

زبد الأسيجة 

احتفظ به بعمق في داخلي 

وهكذا فاننا ملأ الكون برسوم عشناها . وليس ضرورياً أن تكون هذه الرسوم 
دقيقة . كل المطلوب أن يكون ها نخمية حياتنا الداخلية . ولکن أي کتاب يکن کتابته 
ليحسم كل هذه الأمور ! المكان يدعونا للفعل ولكن قبل الفعل ينشط الخيال » ينقي 
الأرض ومحرثها . ان علينا أن نتحدث عن منافع کل هذه الأفعال . لقد قدم التحليل 
النفسي ملاحظات كثيرة عن موضوع السلوك ا Projection bail,‏ عن رغبة 
الأشخاص المنفتحين في التعبير عن انطباعاته م الحميمة في الحارج ان مسا شان 
حار جانیا « exteriors‏ » سوف يعطينا تحديداً أكثر هذا السلوك التسم بالاسقاط من 
خلال تعريفه لأحلام اليقظة التي تتصل بالأشياء . ولكنني هنا لن أقوم بهذه الهمة 
الواجبة » مهمة بحث المسألة المزدوجة بشقيها الهندمي والفيزياثي الخياليين المتعلقة 
بالا نطواء والانفتاح . کےا أنني لا أعتقد أن هذين الفرعين من الفيزياء هيا نفس الأهمية 
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النفسية . ان بحثي منصرف الى منطقة الالفة » وهي المنطقة التي يسيطر فيها الوزن 
والأهمية النفسيتين . 

ولهذا فلسوف أضع ثقتي بقوةا لحذب التي تتميز بها كل مناطق الالفة . لا يوجد الفة 
حقيقية منفرة . كل مناطق الالفة موسومة بالحاذبية . وجودها هو الوجود الهنيء . وفي مثل 
هذه الظروف فان المسح - التحليلي يحمل طابع هوس المسح وسوف ندرس ا مأوى 
والحجرات طبقا لتصنيفها . 

(4) 

ان سات الأوى تبلغ حداً من البساطة ومن التجدّر العميق في اللاوعي يجعلها 
تستعاد بمجرد ذكرها » أكثر ما تستعاد من خلال الوصف الدقيق ها . هنا الظل الدقيق ينم 
عن اللون . وهذا فان كلمة الشاعر » بسبب وقعها الصادق تحرك أعيأق وجودنا . 

ان رسم صورة مبالغ في جاها للبيت تلغي الفته . ويصدق هذاعلى الحياة » ولكنه 
أصدق ما يكون في أحلام اليقظة . ان البيوت الحقيقية للذاكرة » البيوت التي نعود اليهافي 
أحلامنا » البيوت الثرية بأحلام اليقظة لا تنح نفسها بسهولة للوصف » فوصفها پشہه 
أن نفرج الزوار عليها . قد نستطيع أن نحكي كل شيء عن الحاضر » ولكن ماذا عن 
الماضي ! بيت أحلام اليقظة يجب أن ميحتفظ بظلاله . ان ذلك ينتمي الى أدب العمق »› الى 
الشعر » وليس للأدب المنساب » الذي يحتاج الى حكايات الأخرين ليحلل الالفة . کل 
ما علي أن أقوله عن بيت الطفولة هو ما يكفي علي في حالة حلم يقظة ويضعني على عتبة 
الأحلام حيث أجد السعادة في الماضي . عندها آمل أن تمتلك صفحتي الرنين الصادق - 
لصوت بعيد في داخلي » وهو الصوت الذي نسمعه كلنا عندما نصخي لأبعد ذكرى وحين 
نكون على حدود الذاكرة » وحتى متجاوزين الذاكرة » ونصل الى الأزمان السحيقة . كل 
ذلك بموضوعية . ماهو خفي لا يكن أن يمتلك موضوعية مطلقة . وني هذا المجال » نحن 
نكيف عالم أحلام اليقظة ولكننا لا نخلقه «» 

مثلا » ما فائدة رسم مخطط لحجرة » كانت حجرتي بالفعل » في وصف الحجرة 
الصخيرة الواقعة عند نهاية السقف » وأن نقول أنه من النافذة » وعبر فجوة بين السطوح › 
نستطيع أن نرى التل . أناوحدي › من ذكرياتي عن قرن أحر » أستطيع أن أفتح الخرانة 
التي تحتفظ لي وحدي بتلك الرائحة الفريدة » راثحة الزبيب وهو جف على صينية 


)1( بعد أن يصف بيت الطفولة يقول سان بيف ٤‏ « ليس لك يا صديقي الذي لم تزر هذا الكان » وحتی لو زرته › فانك لن 


تستطيع أن تحس الانطباعات وترى الألوان مثلي أنا » والتي أطلب المعلرة لوصفها ببذا التفصيل . ولا تحاول أن ترى 
ذلك كله با قلته انا » دع الصورة تطفو في داحلك »> دعها تعر خحفيفة » فأقل القليل منها يكفيك › : 
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مصنوعة من البوص . رائحة الزبيب ! انها رائحة تفوق الوصف » رائحة تحتاج الى الكثير 
من الخال لتشمها . ولكنني أطنب . اذا قلت أكثر من ذلك فان القارىء حين يعود الى 
حجرته لن يفتح الخزانة الفريدة برائحتها الفريدة › التي هي علامة الالفة . وهنا 
مقارقة » فاذا أردنا أن نقدم للقارىء قيم الالفة فعلينا أن ندفعه الى حالة من تعليق 
القراءة . لأن القارىء لن يستطيع دخحول عالم حلم اليقظة الا بعد أن يتوقف عن قراءة 
ذکرياتي عن حجرتي . وعندما يكون الذي ي يسترجع ذکریاته شاعرا فان روح القاریء 
تزدحم بالأصداء > وتعيش ذلك النوع من الذبذبات التي > کيا برهن منکوفسکي > تمنح 
طاقة البدء للوجود . 

هذا يصح القول » انطلاقاً من رؤ يتنا الفلسفية للأدب والشعر أننا د نقرأ ا لحجرة ۲ 
و« نكتب الحجرة » أو« نقرأً البيت » . وهكذا » فانه بسرعة » ومنذ الكلمة الأولى › منذ 
Sa ERC EE‏ مکانا 
ینتسب الى ماضيه . انك تڈ تشعر بنك تود أن تروي کل شيء عن حجرتك وان تشر اهټام 
a e EN hE‏ 
تجعل القارىء يتوقف عن قراءة -حجرتك : انه يرى حجرته مرة أخحرى . انه بعيد عنك 
الآن » يصغي لذكرياته عن أب أو جدة » عن أم أوخادم » وباختصار عن الانسان الذي 
یسیطر على حب ذكریاته . 

يصبح بيت الذكر يات مخقدا لوچا ویرتبط بزوایا وأرکان العزلة» حجرة 
النوم وحجرة المعيشة التي تنتشر فيها الشخصيات الرئيسية . 

البيت الذي ولدنا فيه بيت مأهول . وقيم الالفة موزعة فيه وليس من السهل إقامة 
توازن بينها » اذ هي تخضع للجدل . فکم من حکایات للاطفال ال صدقت ‏ - تروي 

عن الطفل الذي ليس له حجرة خحاصة به وهذا ذهب غاضباً وجلس في أحد الأركان . 

بغض النظر عن ذكرياتنا فالبيت الذي ولدنا فيه محفور » بشكل مادي » في 
داخلنا . انه يصبح ججموعة من العادات العضوية . بعد مرور عشرين عاما» ورغم 
a E‏ . فاننا نستعيد استبجاباتنا و للسلم الأول » › 
فلن نتعثر بتلك الدرجة العالية بعض الشيء E SS SSE‏ 
لوجودنا . سوف ندفع الباب الذي يصدر صريراً ب بنفس الحركة ٠‏ کي کا نستطیع أن نجد 
طريقنا في الظلام الى حجرة السطح البعيدة . ان ملمس أصغر ترباس يظل باقيأفي يدينا . 

ان البيوت المتعاقبة التي سكناها جعلت اياءاتنا عادية . ولكننا نندهش حين نعود 
الى البيت القديم بعد تجوال سنين عديدة » أن نجد أدق الانياءات وأقدمها تعود للحياة › 
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دون أدنى تغيير . وباحتصار » فان البيت الذي ولدنا فيه قد حفر في داخلنا الملجموعة 
المرمية لكل وظائف السكنى .اننا رسم بياني لوظائف سكنى ذلك البيت المحدد » وكل 
البيوت الأخحرى هي تنويعات على نفس اللحن . ان كلمة عادة قد استهلكت كثراً فلا 
تصلح للتعبير عن ذلك الارتباط الجامع بين أجسامنا التي لا تنسى والبيت الذي يستحيل 
نسیانه . 

ولكن هذه المنطقة من الذكريات المفصلة › التي يسهل الاحتفاظ ها بسبب أساء 
الأشياء » والناس » الذين عرفناهم في البيت القديم يكن دراستها بواسطة علم النفس 
العام . 

ان ذكريات الأحلام التي نستطيع استعادتها مساعدة التأمل الشعري فقط ختلفة 
وغير حددة بوضوح . ان وظيفة الشعر الكبرى هي أن يجعلنا نستعيد مواقف أحلامنا . 
فالبيت الذي ولدنا فيه هو أكثر من جرد تجسيد للمأوى »هو تجسيد للأحلام كذلك کل 
ركن وزاوية فيه كان مستقراً لأحلام اليقظة . وعاداتنا المتعلقة بحلم يقظة ما قد اكتسبت في 
ذلك المستقر . 

فالبيت وحجرة النوم والعلية « حیث کنا وحیدین » قدمت الاطار لحلم يقظة 
متصل متصل » وحلم يستطيع الشعر وحده » خلال ابداعه » أن يحققه بشکل کلي . واذاحددنا 
E SE a a‏ 
بيت ذاكرة الحلم » التائه في ظل ما قبل ماضينا الحقيقي . لقد سميت بيت الأحلام هذا : 
سرداب البيت الذي ولدنا فيه . 

هنا نجد أنفسنا قد وصلنا الى نقطة محورية حيث يمكن بالتبادل تفسير الأحلام بالفكر 
والفكر بالأحلام . ولكن كلمة تفسبر تكلس هذا الدوران من الفكر الى الأحلام 
والعکس اة ار مع الذاكرة في ذلك التأليف الوظيفي بين 
الخيال والذاكرة . ان موضوعية ة التاريخ الشسي مع الحغرافيا لا تستطيع أن تحدد الوجود 
الحقيقي لطفولتنا » لأن الطفولة أكبر بكثير من واقعها الموضوعي . حتى نتبين مدى 
ارتباطنا بالبيت الذي ولدنا فيه فالحلم أكثر مساعدة لنا في ذلك من الفكر . أن قوة لا وعينا 
هي التي تبلور أبعد ذكرياتنا . انه » لولا وجود نواة مهاسكة لأحلام يقظة المتعة في بيتنا 
الأول » لكانت الظروف المختلفة التي تحيط بحياتنا الواقعية قد غيمت ذكرياتنا . ففيا عدا 
E O E O ag‏ 
انه على مستوى حلم اليقظة › لا الواقع › » تظل طفولتنا حية ونافعة شاعرياً في داحلنا . | 
حلال هذه الطفولة الدائمة نحتفظ بشعر الماضي . فسكنى البيت الذي ولدنا فيه 
يعني أكثر من جرد سكناه في الذاكرة » انها تعني الحياة في هذا البيت ( الذي زال ) بنفس 
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الأسلوب الذي كنا نحلم فيه . 

E N U E E E 
وحدته . انه أمر جيد بل ومطلوب أن يكون للطفل لحظات ضجر » لأن يتعلم الجحدل بين‎ 
اللعب البالغ الامتاع والضجر ا لخالص الذي لا سبب له . يجکي لا الكمتدر دوسا ف‎ 
مذکراته أنه عندما کان طفلا کان یعاني من الضجر الى حد البكاء . وعندما لقيته أمه يبكي‎ 
سألته : « ما الذي يبكي دوماً ؟ » » فاجاب الطفل ابن السادسة : « دوماً بكي لأن لدوما‎ 
دموعأ) . ومثل هذه الحكايات يروما المشاهيرعادة ني مذكراتهم . ولكنها توضح الضجر‎ 
. الطلى › الضجر الذي لا ينتج عن جرد افتقاد رفاق اللعب‎ 

هنالك أطفال يتخلون عن اللعب لينصرفوا الى زاوية في حجرة السطح يارسون 
ضجرهم فيها . لكم اشتاق الى علية ضجري عندما تجعلني تعقيدات الحياة أفقد بذرة 
الحرية ذاتها ! 

وهكذا » متخطين القيم الامجابية للحاية » يشحن البيت الذي ولدنا فيه بقيم 
الحلم التي تبقى بعد زوال البيت . تتجمع مراكز الوحدة والضجر والأحلام لتشكل بيت 
الأحلام وهو أكثر ديومة من ذكرياتنا المشتتة عن البيت الذي ولدنا فيه نحتاج الى بحوٹ 
ظاهراتية طويلة لتحديد كل قيم الحلم هذه » وفحص عمق أرضية الحلم التي انغرست 
فیها جذور ذکریاتنا . 

علينا أن نتذكر أن 5 قيم الحلم هذه تنتقل شعرياً من روح إلى أحرى . أن نقرأً الشعر 
e‏ اليقظة . 


e sS OE 
. البيت : أنها تعني وضع علم نفس حقيقي للبيت‎ 

لتنظيم هذه الصور علينا أن تاذ في الاعتبار موضوعين أساسين يربطانب| : 
الاول : نتصور البيت كاثناً عامودياً . انه يرتفع إلى الأعلى » فيميز نفسه بعاموديته . انه 
احدى الدعوات الموجهة الى وعينا بالعامودية . 

ثانيا : نتخيل البيت كوجود مكثف . انه يتوجه الى وعينا بالمركزية . 

ان هذه الموضوعات قد طرحت بتجريد شديد » ولكننا من خلال الأمثلة يسهل 
تبيان طبيعتها النفسية المحددة . 
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تتجسد العامودية من خلال الاستقطاب بين القبو والعلية . ينطبق هذا الاستقطاب 
بعمق الى درجة أنه » على نحو ما » يفتح أمامنا منظورين تلفي لظاهراتية الخيال . 
والواقع اننا نستطيع دون تعليق مقابلة عقلانية السقف بلا عقلانية القبو . فالسقف 
يكشف عن علة وجوده على الفور : انه محمي الانسان من المطر والشمس اللذين 
مخافهي) . ولا يكف الحغرافيون عن تذكرنا أن ميل السقف هو أحد العلاقات الأكيدة عل 
الطقس . اننا« نفهم » ميل السقف . وحتى الحالم يحلم بعقلانية » فبالنسبة له ٠‏ يجنبنا 
السقف المدبّب بالغيوم الحاملة للمطر. قرب السقف تكون أفكارنا نقية . يمتعنا أن نشاهد 
من العلية العوارض العارية للهيكل القوي للبيت ‏ ومنها - العلية - ننخرط مشاركين في 
هندسة النجار الصلبة . 


ما بالنسبة للقبو فلسوف نجد له منافع دون شك . كن تبرير وجوده وتعديد 
A O ETRE KAS 2‏ 


اننا نفهم بوضوح أكبر ازدواجية هذا الاستقطاب العامودي اذا وعينا بشكل كاف أن 
وظيفة السكنى هي استجابة خيالية لوظيفة بناء البيت . الحالم يبني ويعيد بناء الجزء الأعلى 
من البيت وحجرة السطح حتى تصبح متقنة . وكا قلت فاننا حين نحلم بالارتفاع فنحن 
في المنطقة العقلانية للمشاريع الذهنية الرفيعة . أما بالنسبة للقبو فان الحالم حفر ويحفر 
حتى يجعل أعا قه نابضة بالحيوية . الحقائق لا تكفي لأن الحلم يعمل . وعندما يصل 
الحلم الى الأرض المحفورة » فهو لن يتوقف عند حد . سوف أذكر فيا بعد أحلام القبو 
العميقق . ولكننا سنبقى الآن فى اكان المحصور بين القبو والعلية لنرى كيف أن هذا 
الكان المستقطب يفيدنا في تصوير الملامح النفسية الدقيقة للغاية . 

يستعمل المحلل النفسي كارل يونغ الصورة المزدوجة للقبو والعلية ليحلل المخاوف 
التي تقطن البيت . ففي كتابة « الانسان الحديث يبحث عن الروح » نجد مقارنة 
يستعملها ليوضح أمل الانسان الواعي بأن « يقضي على تماسك العقد النفسية بعدم 
مواجهتها » . ان الصورة التي يرسمها هي التالية : 

الوعي هنا يسلك كرجل سمع صوتأ مريباً ني القبو فأسر ع الى العلية ء وحيت لم 
يجد لصوصاأ فيها قدر أن ما سمعه هو جرد وهم . ي حقيقة الأمر أن هذا الرجل الحذر لم 
مجرؤ على المجازفة بدخول القبو » . 

بقدر ما تقنعنا صورة يونغ التوضيحية هذه فاننا القراء ‏ نعيد معايشة كلا الخوفين 
ظاهراتیا : الحوف في العلية وا لخوف في القبو . فبدلاً من مواجهة ة القبو ( اللاوعي ) جأ 
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رجل يونغ الحذر الى البرهنة على شجاعته في العلية . في العلية تثير الجرذان ضجة ولكن 
بمجرد وصول صاحب البيت فانما تندفع في صمت الى حجورها . 

أما المخلوقات التي تتحرك في القبو فهي أبطأ وأكثر غموضاً . 

نى العلية يسهل « تعقيل » مخاوفنا . بينا في القبو » حتى بالنسبة لرجل أشجع من 
رجل يونغ فان « التعقيل » » يكون أبطأ وأقل ضوحا » لن يكون محددا أبداً . 


في العلية تمحو تجارب النهار دائ حاوف الليل . في القبو تسود الظلمة ليل نهار . 
وحتى لو حملنا شمعة فسوف نرى الظلال تتحرك على الجدران القاقة . 


اذا تتبعنا مثال يونغ التوضيحي ای التمكن الكامل من الحقيقية السايكولوجية 
فسوف نواجه تآزرا بين التحليل النفسي والظاهراتية والذي يكن تأكيده اذا أردنا أن نسيطر 
على الظواهر الانسانية . والواقع أنه يجب فهم الصورة ظاهراتيأ حتى نتمكن من اعطائها 
تحليلا نفسيا كفؤ اً . والظاهراتي » في هذه الحالة » سوف يقبل صورة المحلل النفسي 
بروح المشاركة في الخوف . سوف يستعيد بدائية وتحدد المخاوف . ي حضارتنا » حيث 
نجد نفس الضوء في كل مكان » وحيث الضوء الكهر بائي في القبو » »> لم نعد لبط القبو 
حاملين شمعة . ولكن e‏ . انه يصطحب شمعة حين بط آل 
القبو . ان الحلل النفسي لا يستطيع أن يتشبت يتشبث بسطحية الاستعارات والمقارنات » وعلى 
الظاهراتي أن يتابع الصورة حتى النهاية ا لجوء للحذف والشرح أو المقارنة 
فالظاهراتي سوف يضخم مبالغته , عندها وحن يقرأً الظاهراتي وا لمحلل النفسي 
قصص ادغار الان بو فلسوف يقدرانها حق قدرها . لأن هذه القصص تحقق حاوف 
الطفولة . القارىء المغرم بالقراءة سوف يسمع القطة الملعونة › التي تسد الذنب غر 
الختفر وهي توء حلف الحدار في قصة « القطة السوداء » . ان حالم القبو يعلم أن جدران 
القبوهي جدران مدفونة » جدران ذات طبقة واحدة يدعمها امتداد الكرة الأرضية كلها . 
وهکذا يصبح الموقف أكثر درامية وتتضخم اللخاوف . ولكن أين الحوف الذي لا 
يتضخم | وبمذه الروح من الخوف المشترك يصغي الشاعر بانتباه « متدفقاً بلجنون » كا 
يقول الشاعر ثوبي مارسيلين . وبمذا يصبح القبو جنونا مدفوناً ومأساة مسورة . ان 
قصص جرائم الأقبية تخل أثراً داثيا على ذاکرتنا أثرا لا نحب أن نعمقه > فمن منا جب 
أن يعيد قراءة قصة ادجار آلان بو ( زجاجة الامونتيلادو ) ؟ إن العنصر الدرامي في هذه 
القصة سطحي للغاية » ولكنها تستثمر حاوفضنا الطبيعية الكامنة في الطبيعة المزدوجة 
للانسان والبيت . 


ورغم أنني لا أزمع أن أفتح ملفاً عن موضوع الدراما الانسانية » ولكنني سوف 
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أدرس بعض الأقبية المهولة » والتي تبرهن أن حلم القبو يضاعف قطعاً حجم الواقع . 

اذا كان بيت الحالم في المدينة فانه من الطبيعي أن ينصرف الحلم الى السيطرة - فى 
العمق - على الأقبية المجاورة . ان بیته يرغب في الوصول الى انفای القلاع الأسطورية 
اللحصنة حيث تمتذ ممرات غامضة تحت الأسوار المحيطة بالقلعة » وتحت الاستحكامات 
والخندق الائي » لتضع قلب القلعة في اتصال مع الغابة البعيدة . وللقصر المبني فوق 
الهضبة مجموعة من الأقبية تقوم كجذور للبيت . أية قوة يكتسبها البيت البسيط حين يبني 
فوق هذه الجذور التحت ‏ أرضية . 

في روایات هنري بوسکو ( وهو حالم كبير بالبيوت ) نجد هذا النوع من الأقبية 
المهولة . فتحت البيت في رواية « بائع التحف » يوجد « بناء مدور ذو قناطر تنفتح عليه 
أربعة أبواب » . ومن الأبواب تمتد أربعة ممرات تؤ دي الى النقاط الرئيسية الأربعة للأفى 
التحت - أرضي . البأب ينفتح على الشرق « ونتقدم في مسيرتنا التحت - - أرضية مسافة 
طويلة تحت بيوت الجوار . . . » ان هنالك أثراً لأحلام المتاهة في هذه الصفحات . 
ويتصل بتاهة الممرات حيث المواء « ثقيل » أبنية مدورة وكنائس هي مستودعات 
الأسرار . وهكذا فان القبو في رواية « بائع التحف » ذو طابع حلمي معقد . 

ولذا فعلى القارىء أن يستكشف القبو عبر الأحلام » التي يتصل بعضها بالعذاب 
الذي يارس في الممرات » والبعض الآخر يتصل بالطابع الدهش للقصور المشيدة تحت 
الأرض . وقد جد القارىء نفسه في حيرة وضياع كاملين ( واقعياً وجازياً ) . ففي البداية 
لا تتضح له بشكل كاف ضرورات هذا التعقيد الهندسي . هنا بالذات يصبح تحليل 
الظاهراتي مؤثراً » فما الذي ينصح به "لموقف الظاهراتي ؟ انه يطلب الينا أن نخلق في 
داخلنا الكبرياء القارئة التي سوف نتمنحنا الوهم بأننا نشارك الم لف في كتابة روايته ا 
الصعب الوصول الى هذا الموقف من القراءة الأولى › التي تظل سابية للغاية . فخلال 
القراءة الأولى يشبه القارىء طفلا يتل بالقراءة . ولكن كل كتاب جيد يجب أن تعاد 
قراءته بمجرد الانتهاء منه . فبعد القراءة التخطيطية ية الأولى تأتي القراءة الخلاقة . وهمذا فانه 
يتوجب علينا أن ندرك المشكلة التي ت تواجه لۇ لف e‏ 
فشيئاً » حلا هذه المشكلة . وببطء شديد نتبنى الوهم أن المشكلة وحلها ينتميان الينا . ان 
اللمحة السايكولوجية E u e‏ 
القراءة . ولكننا ما دمنا لم نقل هذه العبارة لأنفسنا فسوف نظل علماء نفس أو حللين 

ما هي » اذن » مشكلة بوسكو الأدبية حين يصف هذا القبو المهول ؟ ان مشكلته 
هي تقديم صورة مركزية محددة في رواية هي في خحطوطها العريضة ر واية مناو رات العالم 
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السفلي . أن هذه الاستعارة المستهلكة تتجسد هنا بالأقبية التي لا حصر ها » وشبكة 
المرات » ومجموعة من الزنازين الانفرادية تكون أبوابما > غالبا » مغلقة بالأقفال . ها 
يتم التفكير مليا بالأسرار » ويتم اعداد المشروعات . ويستمر الفعل تحت الأرض . اننافي 

حقيقة الأمر في المكان الحميم لناورات العالم السفلي . انه في بدروم ( الطابق السفلي 
للعارة ) كهذا يقوم باثعوا التحف - الشخصيات الفاعلة في الرواية - بالتظاهر بکونہم 
يربطون بین مصائر الناس . 

ان قبو بوسكو بأقسامه الأربعة هو نول تنسج عليه المصائر . ان البطل الذي يروي 
مغامراته ي هذه الرواية بملك حاتأ محدد المصائر » خاتعاً حفوراً عليه علامات تعود الى 
زمان متناه في القدم . 

على ية حال فان أنشطة بائعي التحف » المقتصرة على العالم السفلي > وعلى الشر › 
تفشل . لأنه في نفس اللحظة التي قارب فيها مصيرين عظيمين لحب أن يقترنا » فان 
واحدة من أجل الكائنات النسائية تموت في سرداب البيت‌الملعون- وهي كائن ينتمي الى 
الحديقة والبرج » وكان من المفروض أن تكون هي التي تمنح السعادة . ان القارىء اليقظ 
للمشاركة بالشعر الكوني « الذي ينشط في خلفية القصة السايكولوجية في روایات 
بوسكو » سوف جد شواهد على ذلك التوتر الدرامي بين اهواثي والأرضي ( في العديد من 
صفحات هذا الكتاب . 

ولکن » حتى نعيش دراما كهذه » فان علينا أن نعيد قراءة الكتاب » وأن نغير 
موضوع اهتامنا » أو أن نقرأ » مانحين العناية ذاتها للانسان وللأشياء دون أن نلغي 
اهامنا بذلك النسيج الانثر وبولوجي - الكوني لحياة الأنسان . 

يقودنا بوسكو الى قبو مهول ولكنه ليس موضوعاً تحت يافطة المشروعات الشريرة 
للرجال الأشرار » بل مكان ينتسب بشكل طبيعي الى العالم السفلي . عندما نتابع الو لف 
فاننا نعيش تجربة البيت ذي الجذور الكونية . وسوف يبدو لنا هذا البيت كنبتة صخرية 
تنيثق من الصخر الى سهاء البرج الزرقاء . 

ان بطل الرواية وقد ألقي القبض عليه وهو يقوم بزيارة مشبوهة أرغم على اللجوء 
الى القبو . وعلى الفور ينتقل الاهعام من القصة الحقيقية الى القصة الكونية . 

فالحقائق الواقعية هنا تساعد على كشف الأحلام . في البداية نكون في متاهة 
المرات المحفورة في الصخر . ثم فجأة نتوقف أمام بحيرة من الماء غارقة في ضباب معتم . 
ابتداء من هذه النقطة يتوقف وصف الأحداث > ونجد تعویضناعن متابعتها بانخراطنا قي 
الموقف عبر احلامنا الليلية . والواقع أن هنالك حلم طويلا تلك صدقاً واناء الى عالم 
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الطبيعة موجوداً في القصة . وها هي قصيدة القبو الكوني : 

أمامي مباشرة ظهر الماء عبر الظلمة » . 

« ماء ! كم هائل من الاء ! . . . وأي ماء ! . . . كان أسود ءراكداً » ناعاً الى 
حد لا توجد موجة أو فقاعة واحدة على سطحه . لا يوجد له نع أو مصدر . کان هنا من 
آلاف السنين وظل هنا » تحاصره الصخور » وقد امتد سطحاً واحدأ ساكنا . في قالبه 
ا حجري أصبح هو أيضاً هذه الصخرة السوداء » الساكنة أصبح أسيراً للعالم المعدني . 
لقد نم احضاعه هذه الكتلة الساحقة » وتطويع ذلك الجيشان المائل هذا العالم الخانق . 
تحت هذا القل الباهظ › يبدو أن طبيعة ذلك الماء ذاتها قد تغيرت عندما كان ينساب خلال 
كثافة صفائح الحير التي تحتفظ بسره . هذا فقد أصبح أكثر سوائل الجبل السفلي كثافة . ان 
كثافته وتماسكه الغريبين قد حولاه الى مادة مجهولة مشبعة بالفوسفور الذي يظهر على 
السطح بلمعات متفرقة . ان هذه الانبثاقات الكهربية » بكونا علامات على القوى 
المظلمة المستقرة في القاع هي التي تكشف عن الحياة الكامنة والقوة المائلة هذه المادة 
الساكنة . جعلني ذلك ارتعش » . 

اننا نشعر أن هذه الرعشة ليست رعشة الخوف الانساني » بل الخوف الكوني » 
ا لخوف الا نساني - الكوني » الذي محمل أصداء تلك الأسطورة الكبرى التي تحكي عن 
الانسان الملقى في وضع بداثي . من الكهف المنحوت في الصخر الى العالم السفلي » ومنه 
لى اليا الراكدة قد اتتقلنا من عالم مشاد الى عالم الحلم » ومن الرواية الى الشعر و 
الحقيقة والحلم يكونان الآن كلا واحدا . فالبيت والقبو وأعاق الأرض تشكل وحدة كلية 
خلال العمق ب اف ات ا لها رط مهن الل واا ی ا 
الأرض . ان هذه النبتة الحجرية الهائلة - البيت لم تكن لتزدهر لولا الماء تحتها . وهكذا 
فان احلامنا تتخذ أبعاداً لا نهائية . 


ان حلم اليقظة في هذا المقطع من كتاب بوسكو ينح القارىء احساساً بالراحة لأنه 
يحفزه الى المشاركة في الطمأنينة المستمدة من كل تجارب الحلم العميقة . هنا تظل القصة في 
زمن معلق » وهذا يستحق سايكولوجية أعمق . بعد هذا يكن الاستمرار في رواية 
الأحداث الحقيقية › اذ أن الرواية نالت حصتها من « الكونية » وحلم اليقظة . وهكذا 
فان قبو بوسكو يستعيد سلاله بعد أن تخطينا المياه التحت أرضية . فبعد هذه الوقفة 
الشعرية يقوم الوصف بكشف خطط الرحلة لنا : « سلم ضیق جدا » شديد الانحدار »› 
يستدر بشکل لولبي في صعوده « كان منحوتاً في الصخر . أخذت أصعده » . بواسطة 
هذا اقاب ينجح الحالم ف الحروج من أعاق الأرض ويبداً مخامراته ف الأعالي . 
والواقع أن القارىء يجد نفسه في برج بعد أن صعد عدداً لا حصر له من الممرات المرهقة 
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ماما » وهنالك « ضوء شحيح » من « نافذة ضيقة » وسقفه مقنطر » وهذا احد البادىء 
الكبرى حلم الالفة اذ أنه يعكس الالفة في نقطة الوسط في مركزها . ولن يدهش أحد 
حين يعلم أن حجرة البرج هي مأوى فتاة لطيفة صغيرة السن تراودها على نحو موصول 
ذکریات عن احدى الحدات الليئة با لحاس . والحجرة المستديرة المقببة ترتع عاليا » 

مكتوب على كتاب قداس الفتاة الشابة الذي ورثته عن جدتها البعيدة هذا الشعار : 
الزهرة دائ فى اللوزة . 

ومېذا الشعار الممتاز فان كلا من البيت وحجرة النوم مجحملان علامة الفه لا تنسى . 
فلا يوجد صورة للالفة . أكثر تماسكا . ولا أكثر ثقة ثقة مركزها أكثر من حلم الزهرة بالمستقبل 
وهي ما تزال محتواة ومطوية داحل بذرتها . كم نحب أن نرى لا السعادة » بل ما يسبق 
السعادة حتوى داخحل الحجرة المستديرة ! : 


E A SC ELS E‏ انه تلك 
تا کهذا شید كاتب » يصور عامودية لكائن الانساني . وطابع الحلم ذ u‏ 
أيضا » لأنه يضع قطبي أحلام البيت في قالب درامي . أنه يقد م البرج كمنحة لأولفمك 
الذین قد لا یکونون قد رأوا في حیاتهم حتی برج حام ارج هوابکارقرن ابق ء وهو 
دون تاریخ ماض لا قيمة له . والح ان ٻرجا جديدا هو شيء مضحك ولكن هنالك کتبا 
تمنح لأحلامنا- في اليقظة - مساكن لا حصر ما . هل يوجد واحد منا لم يض لحظات 
رومانسية في برج كتاب قراءة ؟ اننا نستعيد هذه اللحظات . لأن أحلام اليقظة تحتاجها . 
لأنه على لوحة مفاتيح الأدب الواسعة › المكرسة لوظيفة السكنى فان مفتاح البرج يعزف 
نغمة أحلام شاسعة . كم من مرة ذهبت للسكنى في برج بوسكو منذ أن قرأت « بائع 
التحف » . 


ان هذا البر ج وأقبيته السفلية قد مددت البيت موسعة اياه في كلا الانجاهين . وهذا 

البيت » بالنسبة لنا > مسد زيادة في عامودية البيوت الأكثر تواضعأ » التي لترضي حلام 

يقَظتنا - جب أن تټایز في الارتفاع . لو كنت مهندسأ لبيت الأحلام فلسوف آتردد بین بناء 

بيت من ثلاثة طوابق أو من أربعة فالبيت الكون من ثلاث طوايق هو الأشد بساطة في 

يتصل بالارتفاع الجوهري » يمتلك قبواً أو طابقاً أرضياً وعلية . ني حين أن البيت المكون 

من أربعة طوابق يضع طابقا بين الطابق الأرضي والعلية . وإذا أضفنا طابقا آخر فان 
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أحلامنا تتضبب . في بيت الحلم » يستطيع مسحنا التحليلي أن يعد لثلاثة أو أربعة . 

وهنالك السلالم : واحد الى ثلاثة أو أربعة » وكلها مختلفة . اننا داثي هبط السلم 
الذي يڙ دي ای القبو › وهذا المبوط هو مأ نتذکره « وما ييز أحلامنا . lei‏ السلم الم دي 
الى حجرة النوم فاننا نصعد ونهبط عليه . أنه أكثر استعالاً » ونحن نألفه . الأطفال 
البالغون الثانية عشر من أعارهم يحبون أن يصعدوه قفزأ » كل أربع درجات بقفزة 
وأحدة . أية سعادة للقدمين عندما تصعدان أربع درجات بقفزة واحدة ! 


وأحبراً فاننا دال نصعد درجات العلية والتي تكون أكثر انحدارأ وبدائية . وذلك 
لان هذه الدرجات تحمل علاقة الصعود ای وسحدة أشد اطمشناناً . حين أحلم بعلیات 
بیوت الطفولة فانني ١‏ ری نفسي آبدا وأا أهبط السلم المۇ دي ايها . 


لقد درس التحليل النفسي كثيراً احلام السلالم . ولكن نظرا لكونها تحتاج الى 
رمزية شاملة لتحديد تفسيراتها فلم يلتفت التحليل النفسي كثيراً الى تعقيدات خليط الراحة 
والذاكرة . هذا السبب › ولغره › أصبح التحليل النفسي أكثر صلاحية لدراسة أحلام 
النوم من دراسة أحلام اليقظة . ان ظاهراتية حلم اليقظة قادرة على حل خيوط مركب 
ألذاكرة والخیال › اذ تصبح › » بالضرورة أكثر حساسية لفروقات الرمز . وحلم اليقظة 
الشعري يضفي على -حظاتنا الحميمة فعالية متعددة الرموز . أن ذكرياتنا تصبح أكثر حدة 
وبيت الحلم يصبح أكثر اثارة للحساسية . ففي بعض الأحيان تنحفر في ذاكرتنا فروقا 
دقيقة عن مستوى الأسطح › > في بيت طفولتنا › > حلال حطوات قليلة . ان حجرة ما ليست 
محرد باب » بل باب زائد ثلاث درجات E i E GEE‏ 
الطولية فان كل ما يصعد ويهبط تنبعث فيه الحياة بشكل بشکل دینامیکي . اننا لن نظل ۔ کا 
يقول بوسكوي _ رجال الطابق الواحد . و کان رجلا ذا طابی واحد : قبوه في علیته » . 


کلردیل : 
« حجراتنا في باريس › داخل جدرانبا الأربع » نوع من المكان المندسي ‏ ثقب 
تقليدي › نؤثثه بالصو ر والأشياء وا-خزاثن داخل خزانة » . 
ان رقم البناية والطابق هو الذي بحدد موقع هذا « الثقب التقليدي » . ولكن هذا 
لكان غير حاط بفراغ ولا تلك صفات العامودية . يقول ماكس بيكار : « البيوت 
مر بوطة بالاسفلت حتى لا تفوص في الأرض » . 
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بيوت ليس هما جذور » وناطحات السحاب التي لا تمتلك أقبية أمر لا يستطيع 
تصوره الحالم بالبيوت . من الشارع وحتى السقف تتكدس الحجرات واحدة فوق 
الأحرى بيا حيمة السماء التي لا أفى هما تحتوي المدينة بكاملها . ان علو مباني المدينة هر 
منظر خارجي فقط . فا لمصاعد تلغي بطولة صعود السلالم » فلم يعد هنالك معنى للعيش 
عاليا قرب السماء . لقد أصبح البيت جرد امتداد أفقي . ان الحجرات المختلفة! التي 
تشکل السكن » موضوعة ف طابی 2 » تفتقد کلها واحداً من المبادىء الأمساسية 
الضرورية للتمييز وتصنيف قيم الالفة 

بالاضافة لكون البيت في المدينة يفتقد القيمية ا حميمة للعامودية فهو يفتقد أيضا 
الكونية لأنه هنا > حيث لا تقام البيوت وسط خيطها الطبيعي › » تصبح العلاقة بين البيت 
والفراغ مصطنعة . كل ما حيط بها يصبح ميكانيكيأً والحياة الأليفة تنقلت هاربة في كل 
اتجاه . یقول ماکس بیکار : 

« البيوت تشبه الأنابيب التي تشفط البشر في داخلها بواسطة تفريغ المواء» . 

بالاضافة الى هذا » فان بيوتنا لم تعد تشعر بعواصف الكون الخارجي . فقد تطير 
الريح طابوقة من فوق السطح وتفتل أحد الارة في الشارع . ولكن جرية السقف موجهة 
فقط الى هذا المار . أو قد محرق البرق اطارات النوافذ . کا أن البيت لا مهتز عند قصف 
الرعد . انه لا يهتز معنا ولا حلالنا . في بيوتنا المتلاصقة لا نشعر بالخوف . ان الأعصار في 
باريس لا حمل العدوانية المشخصة » بالنسبة للحالم » كتلك التي يجملهاالاعصار نحو 
بيت الناسك . سوف نفهم هذا بشكل أوضح حين ندرس . فيا بعد » موقع البيت في 
العالم » الذي يعطينا بشكل مدد تنويعاً للموقف ال محص ميتافيزيقياً لوضع الانسان في 


العالم . 
والفيلسوف الذي يؤ من بالطابع المريح لأحلام اليقظة عليه أن يواجه هذه المشكلة : 
کیف يستطیع الانسان أن يضفي حساأ أكبر بالكونية على مساحة الدينة الواقعة خارج 
حجرته ؟ کمثال ¢ هذا حل مشكلة الضوضاء في باريس : حين ينتابني الأرق _ علة 
الفيلسوف - بسبب ضوضاء المدينة » أو حين أسمع في ساعة متأاخرة من الليل دوي 
السيارات والشاحنات تخترق ( بليس موبير) فالعن حظي الذي جعلني ساكن مدينة » في 
مثل تلك اللحظة استرجع هدوثي من خلال استعارات البحر . كلنانعلم أن المدينة 
الكبيرة بحر صاحب » وقد قيل مرات لا عد ها أنه في قلب ليل باريس نستطيع أن نسمم 
الهمهمة اللاعائية للمد والحرر . وھکذا أصوغ صورة صادقة من هذه الصور المبتذلة › 
صورة من داخلي وكأنني أنا الذي ابتكرتها . وهذه الصورة تندرج في سياق هومي الرقيق 
بان اأتصور اني موضوع ما يدور في ذهني . اذا أصبح ضجيج السيارات أكثر ايلام فانني 
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أحاول بأقصى ما أستطيع أن أكتشف فيه قصف الرعد » قصفا يحدثني ويؤ نبني . فأشعر 
بالحزن لنفسي : ها أنت ذا يا أيها الفيلسوف التعس » في قلب العاصفة » عواصف 
الحياة ! أحلم عندها حلا جردا ملموساً » ان سریري قارب تائه في البحر > وهذا 
الصفير المباغت هو صفير الريح في الأشرعة . من جميع الانجاهات يتلء الفراغ بأصوات 
أبواق السيارات . فأاحدث نقسي لبعث البهجة فيها : ها هو قاربك سالم » أنت في أمان 
في قاربك الحجري . نم » رغم العاصفة » نم في قلب العاصفة . نم شجاعا » سعیدا 
أن تكون الرجل الذي تهاجه العواصف والأمواج . 

ثم أنام » تهدهدني أصوات باريس . 

الواقع أن كل شيء يعزز وجهة نظري ان صورة هدير المدينة - البحر هي « من 
طبيعة الأشياء » وأنها صورة صادقة . وبالاضافة الى هذا فانه أمر مريح تحييد الأصوات 
لعلها أقل عداثية . ولقد لاحظت عابرا هذه اللمحة الرقيقة لصورة وردت في قصيدة 
الشاعرة الشابة المعاصرة ايفون كاروتش التي بدا ها فجر المدينة و همهمة قوقعة فارغة » . 
ولا کت اشجو هگر فلت افاس مذ الور لان اظ برنی وشل یی .ودر 
أية حال فكل صورة جيدة » اذا عرفنا كيف نستعملها . 

نستطيع أن نجد صورأً أخرى كثيرة عن موضوع المدينة - البحر . هذه احداها وقد 
خطرت في خحيال رسام . يخبرنا الناقد الفني والمؤ رخ بییر کورٹیون أنه عندما کان جوستاف 
کورییه مسجونا في سجن سانت بیلاجیا آراد أن يرسم صورة لباریس کا یراها من طابق 
السجن الأعلى . وفي رسالة ای صدیق کتب کوربیه أنه ينوي آن يرسم هذه الصورة 
« بالأسلوب الذي أرسم به موضوعاتي البحرية : سهاء عميقة جدأء وكل حركتها وبيوتها 
وقبامما تشبه موجات البحر الصاخحبة )» . 


( من المعر وف أن الجنرال فالنتين منع كور بيه من رسم هذه الصورة على أساس أن 
SS SG‏ 

طبقاً ا فقد احتفظت باندماج الصور التي ترفض أن تخضع للتحليل . وکان 
عي أن أذكر عبوراً د كونية ليت » ولكتتي سوف أعود ال ذلك فا بعد. ا 


اليقظة . 


)6( 
دعونا نطالع في البداية مراكز البساطة في البيت المكون من عدة حجرات . فقد قال 
بودلير أنه في القصر « لا مكان للالفة » . 
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ولكن البساطة » التي قد تكو ن أحيانا ذات طابع عقلاني مبالغ فيه » لا تصلح أن 
نكون مصدراً لأحلام يقظة ذات طاقة عالية . فعلينا » اذن » أن نعيش تجربة بدائية 
الأوى » ونتجاوز المواقف قف المعاشة » حتى نستطيع اكتشاف مواقف حلمناها . أي أن 
نتجاوز الذكريات الوضعية التي تصلح مادة لعلم نفس وضعي»ونعود الى جال الصور 
البدائية التي ربا کانت مراکز تثبیت( ٤1٥١‏ ۴۲×۵ ) لاستدعاء ذكريات متبقية في ذاكرتنا . 

يمكننا آن نقيم على اهوية الراسخة بقوة في ذكرياتنا » أي بيت الطفولة » صورة 
للعناصر الخيالية البدائية : 


مثلاً » في البيت ذاته » في غرفة جلوس العائلة » حلم حالم الآوي بالكوخ » 
بالعش » أو بالأركان والزوايا التي بحب أن ختبیء فیھا کیا بختبیء الحیوان في جحره . 
والحالم بهذا يعيش في منطقة تتجاوز الصور الانسانية . واذا استطاع الظاهراتي أن يعيش 
بداثية صور كهذه فقد يستطيع آن بجدد في موضع خر المشاكل المتصلة بشعر البيت . نجد 
مثالا واضحاً على هذا الفرح المركز للسكنى في فقرة من كتاب هنري باشلين عن حياة 
أبيه . 

کان بيت باشلين في غاية البساطة . ورغم أنه لا بختلف عن البيوت الأخرى في 
القرية الكبيرة ( مورفان ) التي ولد فيها » ولكنه كان بيتأً فيه كشير من الحجرات وأبنية 
خارجية مناسبة حيث عاشت العائلة فى أمان وراحة . فالحجرة المضاءة فى المساء حيث كان 
الأب يقرأ حياة القديسين ‏ فقد كان الأب يعمل قندلفتا فى الكنيسة وعامل مياومة - كانت 
اوضع الذي يحلم به الطفل الصغير أحلام يقظته البدائية » وهي أحلام تؤ كد العزلة الى 
حد أنه کان یتصور نفسه یعیش في کوخ واقع في وسط الغابة . وبالنسبة للظاهراتي الذي 
يبحث عن جذور وظيفة السكنى فان المقطع التالي من كتاب باشلين يعتبر وثيقة ذات 
صفاء حالص . أن السطور الجوهرية فيها هي التالية : 

« في تلك اللحظات كنت أشعر شعوراً قويأ۔ وأقسم على هذا أننا منعزلون عن 
البلدة وعن فرنسا وعن العالم كله . كنت أجد متعة في أن أنخيل ( رغم أنني كنت آخفي 
هذا ) اننا نعيش في قلب الغابة » في كوخ مدفا بالفحم النباتي » بل كنت أتوق لأن أسمع 
الذثاب وهي تسن خالبها عل ا حجر الجرائيتي الذي يكون عتبة بيتنا . . ولکن ٻيتنا حل محل 
الكوخ بالنسبة لي > لأنه کان يحميني من الجوع والبرد » واذا ارتعشت تعشت فقد كان ذلك 
بسب المتعة » . 

ويضیف مخاطباً أباه . 


‹ وأنا أجلس مستر بحا في كرسبي كدت أنعم بحس قوتك »› 1 
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وهكذا فان الكاتتب حين يقودنا الى قلب البيت فكأنما يقودنا الى قلب قو: 
مغناطيسية » الى منطقة أمان كبرى.. انه ينفذ الى عمق « حالم الكوخ » المعروف لكل من 
محب الصور الأسطورية للبيوت البداثية »> ولكننا في أغلب أحلام يقظة الكوخ » نتوق الى 
العيش تعدا :الوت المزدحمة »وعن هموم المدينة . هرب بالخيال لنعشر على مأوى 
حقيقي . وقد كان باشلين محظوظاً أكثر من الحا مين الماربين الى البعيد لأنه وجد جذر حلم 
يقظة الكوخ في بيته ذاته . لم يكن عليه الا أن يضيف لسات بسيطة الى حجرة جلوس 
العائلة وأن يصغي للمدفاة تزجر في هدوء المساء » بيا تقصف الريح الثلجية في اتجاه 
البيت » ليعلم أنه ني مركز البيت . في دائرة الضوء التي يلقيها المصباح » يعيش من خلال 
البيت المستدير » الکو إخ البدائي لانسان ما قبل التاريخ . كم من البيوت يكن أن نصلها 
I eS‏ 
خلاها أحلام يقظة الفتنا . كم من القيم المشتتة نستطيع تركيزها » لو أنناعشنا صور 
أحلام يقظتنا بكل اخلاص . 

وفي هذا النص الذي أوردناه من كتاب باشلين يبدو الكوخ كجذر أصلي لوظيفة 
السکنى . انه أبسط النبتات الانسانية » ولا بجتاج الى تجزىء حتى يوجد . وهومن 
البساطة بحيث أنه لا ينتمي الى ذكرياتنا - المليثة أحيانا بالصور- بل الى الأسطورة . انه 
قلب الأسطورة . حين نضل في الظلام ونرى بصيصاً من الضوء عن بعد » من منا لا حلم 
بكوخ » أو اذا استغرقنا في الأسطورة بشكل أعمق » من منا لا يرى صومعة راهب ؟ 


صومعة الراهب موضوع رائع لصورة حفر على الخشب . والواقع أن الصور 
الحقيقية هي حفر على الخشب لأن النيال مجفرها على ذاكرتنا . انها تعمق الذكريات التي 
عشناها » والتي تحل هله الصور لها » وتصبح ذا ذكريات متخيلة . 

ان صومعة الراهب موضوع لا بحتاج الى تنويعات » لأن أبسط اشارة اليه سوف 
تجعل « الترجيعات الظاهرية » تلغي كل الترددات المبتذلة . ان صومعة الراهب صورة 
حفورة يسيء اليها أي تزويق مبالغ فيه . فحقيقتها التي مجحب أن تستمد من حدة 
جوهرها » التي هي جوهر فعل « يسكن » . الكوخ يتحول على الفور الى عزلة مركزة › 
لأنه في أرض الأساطير لا يوجد كوخ جاور . ورغم أن الجغرافيين يأتون الينا بصور لقرى 
مكونة من الأكواخ خلال أسفارهم في البلدان البعيدة فان ماضينا الأسطوري يتجاوز كل 
ما شاهدناه » با فيها الأشياء التي عشناها . ان هله الصورة تؤدي بنا الى العزلة 
المتطرفة . 

الراهب يقف وحيدا أمام الرب . ولمذا فان صومعته هي عكس الدير . ويشع من 
هذه الصومعة 1 العزلة المركزة ¢ کون من التامل والصلاة ¢« کون حارج اللكون : 
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الصومعة لا تستطيع أن تستفيد من ثروات « هذا العالم » انبا تلك هناءة الفقر المدقع ¢ 
والحق أنبا احدى أحجاد الفقر » فكلا ازداد الحرمان ازددنا اقتراباً من صورة الملجأ المطلق . 


ان ثبات مركز العزلة امكثفة يبلغ حداً من القوة والبدائية 1 وحداً من القبول ای 
درجة أن صورة الضوء ء البعيد تصلح كمرجع للصور الأقل تحديدا في المكان . حون سمع 
ثورو صوت البوق في أعاق الغابة فان هذه الصورة التي لم يستطع تحديد مصدرها بعد 
هذه الصورة الصوتية التي ملأت المشهد الليلي بكامله » أثارت الثقة والطمأنينة في نفسه . 
وقد وصف الصوت بأنه ودود كشمعة راهب بعيدة . وللذين ما يزالون يتذكرون › فمن 
أي واد أليف ما تزال أصوات الأبواق تصلنا ؟ ما الذي يجعلنا نقبل على الفور الصداقة 
المشتركة لعالم الصوت هذا الذي أيقظه البوق › أو عالم الناسك يضيئه بصيص ضوء 
بعيد ؟ كيف حدث أن صورة نادرة كهذه تمتلك مثل هذه السيطرة القوية على خحيالنا ؟ 


للصور العظمى تاربخ اذهي داث مزيج من الذاكرة والأسطورة » وهذا يعني أننا لا 

e SS a SS‏ . والواة تم أن لكل ضور عطيمة عيق بخلمي بد الول 

بضيف اليه التار د E‏ . وها فاننا لا نستطيع تقييم ييم هذه الصورة بشكل 

می لی ای کد ان ارک نل ا ا 
التاريخ اغبت في ذاكرتنا . ففي منطقة اللنيال المطلتق نظل شباباً حتتى سن متاحر في 
حیاتنا . ولكن يتوجب علينا أن نفقد فردوسنا الأرضي - شبابنا حتی نتمکن أن نعيش 
٠‏ فيه » نتمكن أن نعيشه من خلال واقعية صوره » وني تساميه المطلق الذي يتجاوز جميع 
آشواقنا . کتب فکتور - أمیل میشیلیه في دراسته عن فیلیه دولیه آدم : 

« واحسرتاه ! ان علينا أن نتقدم في السن ونقهر شبابنا » لنحرره من أصفاده › 
ومذا نعيش حسب دوافعه الأصلية » . 

ان الشعر لا ينحنا الحنين الى مرحلة الشباب - وهو حنين مبتذل - بقدر ما يمنحنا 
ا لحنين الى تعبير مرحلة الشباب عن ذاتها . ان الشعر يقدم لنا صورا كان علينا أن نتخيلها 
خلال « الدافع الأصلي » للشباب . ان الصورة البدئية » هي حفر بسيط على الخشب . 
تدعونا الى التخيل مرة أخحرى . انها تعيد الينا مناطق من الوجود » بيوتاً يتمركز فيها يقين 
الوجود الانساني . ویتکون » خلال هذا » لدینا انطباع بأننا حین نعيش في صور هذه › 
في صور باعثة على الطمأنينة كهذه » فاننا نصبح قادرين على بدء حياة جديدة » حياة هي 
ملكنا » تنتمي الينا في أعمق أعافنا . 

حين نطالع صوراً من هذا النوع » حين نقرأ الصور الواردة في كتاب باشلين » نبد 
بتامل البدائية » ولكون هذه البداثية أعيدت للحياة » وأصبحت مرغوبة › ومعاشة من 
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خلال الصور البسيطة فان البوماً من صور الأكواخ يصلح ليكون كتاب تمارين بسيطة في 
ظاهراتية التخيل . 

يندرج في سياق الضوء البعيد في صومعة الراهب » كرمز للانسان اليقظ » هنالك 
مجموعة أخرى من الوثائق الأدبية عن شعر البيوت والتي يكن دراستها من زاوية المصباح 
الذي يضيء في الشباك . وجب وضع هذه الصورة ضمن واحدة من أعظم نظریات خیال 

عالم الضوء : « کل ما يضيء یری » لقد عبر رامبو في ثلاث عبارات عن النظريات 

الكونية التالية : „ اللۇلۇ ة الكبيرة ترى » . اللصباح يقوم بالحراسة فهو حارس يقظ . كلا 
go‏ 
البيت » بل هو محتوى داخله » يتسرب الى الخارج فقط . هنالك قصيدة عنوانا «-محتوى 
داحل جدران » تدأ هکذا : 

قنديل مشتعل في الشباك 

يراقب في قلب الليل الخفي . 

ويقول الشاعر في نفس الوضوع : 

عن نظرة مسجو نة 

بين جدراا الأربعة . 

ان رواية بوسكو ( الزنبق ) وقصة أحرى ( حديقة الزنبق ) تشكلات اثنتين من أكثر 
الروايات النفسية في عصرنا ادهاشا . في الأولى نجد مصباحا ينتظر في الشباك › وخلاله 

من خلال الضوءفي ذلك البيت البعيد » البيت يرى » جرس » وينتظر يقظاً. 

حين أتوه آنا في نشوة عكس أحلام اليقظة والواقع > فان ذلك البيت البعيد بضوثه ¢ 
يصبح بالنسبة لي » وأمامي بيا ينظر للخارج - فلقد جاء دوره الآن ! خلال ثقب ثقب المفتاح 


» هناك انسان في البيت يراقب > رجل يعمل هنالك بيغا آنا أحلم . انه یارس وجوده 
. بينا ألاحق أنا أحلاماً عبثية . 


خلال ضوئثه فحسب يصبح البیت انسانياً . یری کانسان . انه عين مفتوحة على 
الليل . 
هناك صور أحرى لا حصر ها تجيء لتزخحرف شعر البيت الذي بحيطه الليل . أحيانا 
يلمع ضوؤ ه كيراعة في العشب » كاثن بضوء وحيد تقول هیلین مورانج : 
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سوف ار ی بیوتکم کراعات فی فجوات التلال . 
واخر يصف المصباح في البيت الانساني بأنه : 
نجم مسجو ن تم الامساك به في لحظة التجمد . 
ان صوراً کهذه تعطينا انطباعاً بأن نجوم الساء هبطت لتعيش فوق الأرض » وان 
بعشر فرى وبأضواثها يثبت ( كلانسير ) مجموعة نجوم هائلة غوق الأرض 
لیل ؛ عشر قرې ؛ جبل . 


لوياثان» أسود » مرصع بالذهب . 


حلل أريك نومان حلم أحد مرضاه » اذ رأى في الحلم أنه كان ينظر الى النجوم من 
فوق قمة برج » فرأى النجوم ترتفع وتضيء من تحت الأرض . لقد ارتفعت النجوم من 
أحشاء الأرض . وفي هذا الهوس المرضي لم تكن الأرض جرد مشابهة للساء المليئة بالنجوم 
ولكنها الأم التي تنح العالم الحياة » وخالقةالليل والنجرم . ومن هذا الحلم يكشف 
نويان عن قوة النمط البدئي : الأم - الأرض . من الطبيعي أن ينشأً الشعر عن أحلام 
اليقظة الأقل الحاحا من أحلام المنام . إن المسألة هي جرد د« لحظة تجمد » . ولكن الوثيقة 
الشعرية رغم هذا ذات دلالة . ان علامة أرضية قد طبعت على وجود سياوي . وهکذا 
فان علم اثار الصور أضيء بواسطة صورة شعرية سريعة » وبنت اللحظة . 


توقفت طويلا عند هذه الصورة الشائعة لأبرهن أن الصور لا تعرف السكون . 
التهود يم الشعري » خلافا للخدر » لا يعرف النوم أبدا . فابتداء من أبسط الصور عليه أن 
يدفع ا الخيال ای الاشعاع Yi.‏ أنه مها كانت كونية البيت المنعزل الضاء بنجم 
مصباحه فسوف يرمز دوماً للوحدة . وأود أن أورد نصا أحبراً ير كد هذه الوحلة . 


( شذرات من مفكرة حيمة ) يصف ريلكه المشهد التالي : في ليلة حالكة الظلمة 
شاهد ریلکه وصدیقان « نافذة كوخ بعيد مضاءة ‏ الكوخ الذي يقف وحيداً في الأفق قبل 
أن نصل الى الحقول والمستنقعات» . أن صورة الوحدة تؤثر في الشاعر بشكل شخصي الى 
حد أنہا تعزله عن رفیقیه . ويضيف ريلكه متحدثاً عن الأصدقاء الثلائة : رغم أننا كنا 
قريبين جدأ من بعضنا » ولكننا ظللنا ثلائة أفراد منعزلين » نشاهد الليل للمرة الأولى » . 


(1) وحش بحري مذكور في الكتاب القدس يرمز الى الشر . 
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لن نستطيع أبداً أن نستوعب هذه العبارة استيعاباً كاملا > لأنههناء مع أكشر 
الصور شيوعاً » والني لا بد أن الشاعر قد شاهدها مثادت المرات يضع فجأة علامة « للمرة 
الأولى » ناقلة هذه الاشارة الى الليل الألوف . اننا نستطیع حتی أن نقول أن الضوء 
التسرب من مراقب وحيد » وهو مراقب عنيد أيضا » يرتفع الى مستوى قوة التنويم 
المخناطيسي . ان الوحدة نومتنا مغناطيسياً » وكذلك تحديق البيت المنعزل » وان الرابطة 
التي تربطنا به قوية الى حد أننا نبد بالحلم ببيت وحيد في الليل فقط . يقول الشاعر 
شوکال : 

يها الضوء فى البيت النائم ! 

من خلال مثال الكوخ والضوء الحارس في الأفق البعيد قد أوضحنا تركيز الالفة فى 
الأوى » في أكثر أشكاها بساطة . في بداية هذا الفصل حاولت عكس هذا » أن أميز 
البيت بعاموديته . والآن وبمساعدة الوثائق الأدبية المتصلة بالموضوع سوف أحاول أن 
أطرح بشكل أجود قوى الحاية في البيت ضد القوى المحيطة به . وبعد دراسة الجدل 
الديناميكي بين البيت والكون » سوف ندرس مجموعة من الأشعار يبدو فيها البيت عا 


بذاته . 


النم لالت ای 


البيت والكون 


عندما تلتقي قمم سانا 
سوف يکون لبيتي سقف . 


بول أيلوار 


أشرت في الفصل السابق أنه من المنطقي أن نقول أننا م نقراً بيتا » أو« نقراً حجرة ) 
لان الائنين رسا ن بیانیان سایکولوجیان یقودان الكتاب والشعراء ٤‏ تحليلهم للالفة . 
سوف نقرأً بء الآن عدداً من البيوت والحجرات التي كتبها أدباء عظام . 


)1( 
e‏ بودلير كان في قلب المدينة فلقد شعر بالفة البيت المترايدة عندما بحيطه 
ء . ففي ( الفراديس الاصطناعية ) يتحدث عن فرح توماس دي كوينسي . فحين 
E EE ET ES ie‏ . اللشهد في 
کوخ ڼي منطقة ویار : « ليس صحيحاً أن البيت اللطيف يجعل الشتاء أكثر شاعرية » وان 
الشتاء يضفي مزیدا من الشعر على البيت؟ كان الكوخ الأبيض مبنياً عل طرف الرادي 
الصغر > محصوراً بجبال عالية » وبدا ملفوفاً بالشجبرات » . 
لقد وضعت خحطاً تحت الكلهات التي تنتمي الى خحيال الطمأنينة . وأي دیكور 
هادىء لآكل الأفيون > وهو يقرأ ( كانت ) في مركب العزلة وال حلم والفكر ! أما بالنسبة لا 
قاله بودلیر عنه » فاننا نستطیع أن نقرأہ کا نقرا نصا سهلاً > بل بالغ السهولة . 


وقد يندهش الناقد الأدبي ذه التلقائية التي استعمل بها هذا الشاعر العظيم تلك 
الصور الشائعة > بل المبتذلة . ولكننا » اذا كناء ونحن نقراً هذا النص بالغ ي 
بساطته نقبل أحلام يقظة الطمأنينة التي يوحي بها » واذا توقفنا قليلً عند الكلهات التي 
وضعت خطاً تحتها SS‏ 
والنفس . اننا عندها نشعر أننا نعيش في القلب الذي يحمينا > قللب البيت الذي في 
الوادي . اننا نحن أيضاً نلتف ببطانية الشتاء . 


نشعر بالدفء لأن الخارج بارد . وبعل هذا يعلن بودلر أن الحالین مجحبو الشتاء 
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القاسي » انهم د في كل عام يضرعون الى السا ء أن ترسل أقصى ما تستطيع من الدالج 
والبرد والجليد . ما يريدونه حقا هو شتاء کندي أو روسي » لأنه بهذا تصبح أعشاشهم 
أكثر دفثاً ونعومة » تصبح محبوبة أكثر . . . )0 . 
ومشل ادجار الآن يو فقد كان بودلير حالاً بالستاثر » ليحمي البيت الممئطق بالشتاء 
من البرد » فأضاف « ستائر ثقيلة تهبط حتى الأرض » . حالف الستاد ثر الداكنة يبدو الثلج 
أكثر بياضاً . والحتق أن الحياة تنبعث في كل الأشياء عندما تتجمع التناقضات . 

هنا قد مدنا بودلر بصورة متركزة تقو د الى قلب الحلم الذي نستطيع تبنيه . اننا 
دون شاك سوف نضيف اليه بعض الملامح الشخصية » كأن نملا كوخ دي كوينسي باناس 
عرفناهم في الماضي . وبهذا نكسب منافع هذه الدعوة » ونلغي مبالغتها . ان أكثر ذكرياتنا 
خصوصية تستطيع أن تيء وتة 

لقد فقد وصف بودلر ابتذاله » خلال تيار من التعاطف الذي یصعب تحدیده . 
ولکن الحال دافا هکذا : ان مراكز الراحة الصممة جيدأ » هي وسائل اتصال بين 
الناس ¢ الذين محلمون بنفس اليقين ¢ الذي تمتلکه المفاهيم اللحددة ا ¢ کوسائل 
اتصال بين الناس ٠‏ الذين يفكرون . 

و في كتابة « sعuونا6طاءه‏ 6sازوەiا‏ » يتحدث بودلير عن لوحة للافييه تصور 
« كوخا على طرف الغابة » في الشتاء « الفصل الحزين » . وأضاف بودلير « أن بعض 
التأثرات التي يثيرها لافيه تبدو لي آنا تشكل الجوهر الحقيقي لسعادة الشتاء» . أن 
التذكير بالشتاء يزيد سعادة السكنى . في جال الخيال فقط يصبح ما يذكرنا بالشتاء إضافة 
لقيمة البيت كمكان نعيش فيه . 

لوأن أحداً طلب الي ن أقيم > كخبير في التهويم الحالم > کوخ دي کوینسي کا 
عاشه بودلیر > لقلت أن رائحة ة الأفيون الماسخة وجواً من النعاس يتخللانه . ولكننا لا 
نعلم شيئا هن قوة ا لجدران وحصانة السقف . ان البيت لا يقاوم » وكأن بودلير لا جد شيئا 
بحميه سوى الستاثر . 

غياب الصراع هو الغالب في بيوت الشتاء في الأدب . فجدل البيت والكون أبسط 
ما جب » كا أن الثلج في الخارج بحيل العالم الى لا شيء ببساطة شديدة . انه يضفي لونا 
وحيداً على الكون بكامله » نما يعني أن الثلج جد التعبير عنه كا يواجه الغاءه بالنسبة 
للساكسن ې « ٣ا0‏ صھ ”1 dese de‏ ع[ ». قال رامبو : كانت مثل ليلة شتائية › والثلج 


(1) لقد كتب هنري بوسكو وصفاً متازاً هذا النوع من الطمانينة في العبارة القصيرة التالية : « حين يكون البيت قوياً » تكون 


إلعاصفة عتعة ) . 
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فيها بخن أنفاس العالم بشكل مؤكد » . 

على أية حال »فان عالم الشتاء خارج البيت الأهول كون مبسط . انه اللا بيت 

بنفس الطريقة التي يتحدث بها الفلاسفة عن اللا - أنا . وبين البيت واللابيت يكننا أن 
کک التناقضات . في داخل البيت كل الأشياء تهايز وتتعدد » والبیت يستمد قوة 
وترق الالفة في الشتاء في الخارج الشتاء » يغطي كل الطرق › يضيع يع معالم الشارع › 
يكتم الأصوات ويحو الألوان . وكنتيجة هذا البياض الكوني نشعر بنوع من النفضي 
الكوني يفعل فعله . حالم البيوت يعرف هذا ويحسه » وبسبب تناقص ملامح هوية 
العالم الخارجي فهو- الحالم - يعيش كل سات الالفة بحدة متزايدة . 


)2 
الشتاء أقدم الفصول . فهو لا يضفي قدماً على ذكرياتنا وحسب »آخذاً ايانا الى 
الاضي البعيد > بل أنه في الأيام الثلجية » يصبح البيت أيضاً قدا > كانه عاش عبر 
القرون الماضية . يضف باشلين هذا الأاحساس في مقطع يعرض به الشتاء بكل عداثيته : 
كانت تلك أمسيات » في بيوت معرضة للثلج والرياح الثلجية » تصبح فيها 
الحكايات العظيمة والأساطر الحميلة التي يتناقلها الناس ذات معنى عحدد › وتصبح 
أحد أجدادي الذي کان يحتضر في عام 1000 ميلادية » آمن بان مباية العالم قادمة » . 
لأن الحكايات التي تروي هناك لم تكن قصص الجن التي تحكيها العجائز بجوار 
المدفأة ‏ بل کانت حکایات عن رجال تتامل قوی العالم واشاراته . ویکتب باشلين في 
موضع أخر أنه خلال الشتاء ° 
« کان يبدو لي » تحت غطاء الموقد الكبير » أن الأساطير كانت أكثر قدماً ما تبدو 
اليوم) . 
فان ما كانت تتصف به هذه الأساطير فعلاً هو الصفة العريقة في القدم للتفاعلات 
التراجيدية التي كانت تنبىء بنهاية العالم . 
e a DE Gi PEE‏ 
O‏ 
والذئاب . عندها كانت تسيطر علي رغبة أن أصيح وراءهم > کہا کان يفعل الناس في 
كتب تار يخي الأولى : فليساعدكم الله !» . 
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وكم هو مدهش أن جرد صورة بيت قديم في قلب العاصفة الثلجية تستطيع دمج 
صور عام ألف للميلاد في عقل طفل . 


8) 

ونأتي الآن الى مسألة أكثر تعقيدا » والتي قد تبدومتناقضة . انها مأحوذة من رسائل 
ریلکه . 

على عكس الفكرة التي طرحتها في الفصل السابق فان العواصف تصبح »› بالنسبة 
E N EO O‏ 
تاش فادري رادل کان . ولكتنا لا نحتاج الى القول أن هذه الفقرة ة المأخحوذة من 
ريلكه جميلة جداأ وتستدعي تعليقات هامة . 

هذا ما كتبه ريلکه الى صديقته الوسيقية مَية الشقراء : 


١‏ هل تعلمين أنني حين أكون في المدينة أشعر بالخوف من العواصف بالليل . اد 
تبدو لي بشموخها الكوني وكأدا لا ترانا . ولكنها ترى بيتاً وحيدأ في الريف » تحتضنه 
هذه العاصفة بأذرعها وتعلمه كيف يواجه الصعو بات . عندما تكونين فيه فانك تحیین أن 
تخرجي من البيت وتقفين في وسط الحديقة المزجرة › أو على الأقل » تقفين وراء النافدة 
لتهللي للأشجار العتيقة الغاضبة التي تتلوى وتدور وكأنا مسكونة بأرواح الأنبياء » . 

على المستوى السطحي تبدو لي هذه السطور وكاما ( نفي ) للبيت ولوظيفة 
السكنى . فعندما تزأر العاصفة وتسوط الأشجار » فان ريلكه يرغب في مغادرة حماية البيت 
واخروج لا للتمتع بالريح والمطر بل ليواصل أحلامه وهکذ| نشعر بأنه یرغب في مشاركة 
الأشجار التي اججها غضب الريح ردود فعلها الغاضبة » لا أن يشارك البيت مقاومته 
للعاصفة . انه يضع ثقته في حكمة العاصفة » في الرؤ ية الصريحة للبرق وكل عناصر 
لاا ا ا وی ا ور 

ولكن هذه الصورة ‏ ( النفي ) ذات دلالة لأها تعطينا الدليل على على دينامية في الصراع 
ذات أبعاد كونية . لقد أمدنا ريلكه ببراهين عديدة - سوف نعود اليها كثراً على ادراکه 
للدراما المتصلة بالبيوت الأهولة . فعلى أي قطب من قطبي الحدل وقف الحالم » سواء في 
داحل البيت أو في الكون » فان الجدل يصبح ديناميكياً , 


فالبيت والفراغ ليسا جرد عنصرين متجاورين من اكان . فهيا » فى مملكة 
الخال » يثيران أحلام يقظة متعارضة . ان ریلکه مستعد أن يقر أن البيت القديم 
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« پتصلب » بالتجارب »> ویستفید من انتصاراته على الأعاصر . وهذا › فانه فی کل 
البحوث التعلقة بالخيال » علينا أن نتخلى عن منطقة الحقائق الواقعية . ذا نشعر بثقة 
واطمئنان أكثر حين نكون في البيت القديم › الذي ولدنا فيه » من وجودنا ني بيوت شوارع 
امدن التي نعيش فيها عابرين 


4) 


الانتاء الشامل لدراما البيت المحاط بالعواصف 


في رواية هنري بوسکو « مالیکر وا ×1٥rءال‏ اسم البیت لاریدوس ( وهي تحویر 
للكلمة الفرنسية Redoute‏ والتي د تعني التراجع ) . وهو مشيد على جزيرة في منطقة 
كامارج » قريباً من نهر الرون العظيم . انه بيت متواضع ويبدو وكأنه يفتقد القدرة على 
القاومة . ولكننا سوف نرى مدى الصلابة التي يتلكها . 

يستغرق الكاتب عدة صفحات ليعدنا للعاصفة التي تختمر . أن نشرة شعرية 
للأحوال الحوية تنفذ الى الحذر الأصلي الذي تنولد منه الأصوات والحركة . وبقدرة فنية 
عالية » محقق الصمت > سعة لتلك الامتدادات الصامتة للفراغ ! 
e pi E di ET‏ 
للغاية » وفي الصمت يتملكنا شعور بشيء واسع وعميق ولا نٻائي . لقد سيطر علي 
عام ¢ ولعدة حظات مظني هذا السلام الظليل . 


« لقد فرض وجوده وکانه شخص انساني . 

« هذا السلام جسد » أمسك به خلال الليل » مصنوع من الليل . جسد حقيقي 
ساکن » . 

في هذه القصيدة النثرية نجد مقاطع تحتوي على تتالي الأصوات والمخاوف ذاتها 
الوجودة في مقطوعات فیکتور هيجو « الجن es Dji)‏ . هنا فقط قد اجتھد الو ف 
ليرينا اتجاه الفضاء الى الضيق حيث يوجد » في مركزه » البيت الذي عليه أن يعيش كقلب 
معذب . ان نوعاً من العذاب الكوني يسبق العاصفة . تبدأ الريح بالعويل باعل صوت 
نمكن . أعقب ذلك سريعاً صوت الحلبة الكاملة للأعصار . لو كان وقت فراغ يكفي 
لتحليل دیناميات العواصف فانني أستطيع تصوير وحشية العاصفة ليس من خلال هذه 
الرواية وحسب - بل من خلال أعهال بوسكو كلها . وذلك لأن بوسکو یعرف أن کل 
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العدوانية الانسانية وارتدت من أقنعة فاا تكشف عن أصلها الحقيقي . 


في كل كراهية مهيا ضؤ لت توجد بذرة حيوانية صغيرة وحية . والشاعر- عالم 
النفس ( أو عالم النفس الشاعر ان أمكن وجوده ) لا يكن أن مخطىء حين يحدد ختلف 
ا و و الصرخة الحيوانية . انبا سمة مزعجة في البشر أن يعجز وا عن 
فهم الكون حدسياً » الا من خلال سايكولوجية الغضب . 


البيت ا للانسانية الخالصة عن نفسها دون أن a r‏ 
الست هو المقاومة‌الانسانية > آنه الفضيلة الانسانية ¢ وعظمة الانسان . 


ها هو المقطع الذي يصف مقاومة البيت الانسانية والعاصفة في ذروتها : « كان 
البيت محارب بشجاعة . عبر في البداية عن شكواه اش عصفات الريح كانت تهاجم 
ا ا ت رع ا هي 
احيانا » ارتعش خوفا . ولكن البيت صمد . فمنذ بداية العاصفة كانت الريح المرججرة 

بني انز لست » رقص فهر ليت ؛ زيف دالا . ولكن ايت صان 
ا تشبث بالعوارض ا خشبية . ثم جاءت رياح آخحرى . كانت تندفع قريبة من 
الأرض . هحمت ٤‏ کل شيء تايل بسبب صدمة هذه العصفة » ولكن البيت بقدرته 
المرنة صمد أمام الوحش . كان ثابتا في التصاقه بتربة الجزيرة من حلال جذوره المتينة . 
من هذه الجذور كانت جدران البيت الرقيقة المغطاة بالبوص والعوارض تستمد قوتها 
الخارقة . ورغم أن مصاريع الأبواب والنوافذ تلقت الاهانات والاذى » ووجهت اليها 
التهديدات » وان المدخنة قد انتفخت » ولكن ذلك كله لم يؤد الى شيء . ان هذا البيت 
الذي تحول الى كائن انساني » والذي التجات اليه » لم يتراجع خطوة واحدة أمام 
العاصفة . تشبث بي كذئبة . استطعت في بعض الأحيان أن أشم رائحتها وهي تنفذ الى 
قلبي بأمومة حانية . في تلك الليلة كانت الذئبة - البيت أمي بالفعل . كانت هي كل ما 
أملك . كا كانت هي التي تمدني بنسغ الحياة . كنا وحيدين » . 

في دراستي للأمومة في كتابي « 08م۲e‏ uل rvi‏ عا te٣٣۵ e‏ 14 » أوردت 
اليتون الرائعين التاليين ليلوز حيث تتحد صورة الأم بصورة البيت : 

أنادي يا أمي . وأفكاري منصرفة اليك ايها البيت . 

بيت فصول الصيف المظلمة الحلوة » بيت طفولتي . 

( كابة ) 
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كان من المحتم أن أجد صورة مشابهة لتعبر عن عرفان ساكن لاريدوس العميق 
بالجميل . إن الصورة هنا ليست نابعة من الحنين الى الطفولة » بل هي موضوعة بواقعية 
الحهاية التي تمتلكها . هنا يوجد › بالاضافة الى الحنو » مجموعة القوى التي تجسد تكثيف 
a LS‏ . وأية صورة للوجود المكثف تقدم لنا بهذا 
البيت الذي « يتشہث يتشبث » بساكنه ويصبح الرحم للجسد بجدرانه التي تتقارب . حجم 
البيت يضمر ومع ابد غات ال ب فة يصح أك فو و اا . انه يتحول من 
ملجأ الى بيت حصين . الكوخ يتحول الى قلعة حصنة تحمي الانسان المتوحد الذي 
يتوجب عليه آن یتعلم کیف يقهر الخوف بین جدرانه . 

ثل هذا البيت قيمة تثقيفية . ففي هذا المقطع غزل بين احتياطي القوة الكامن وبين 
الحصون الداخلية للشجاعة . ان بيتا أصبح » بالنسبة للخيال » قلب الأعصار بالذات 
يدعونا لأن نتجاوز جرد انطباعات السلوى التي نعيشها في بيت عادي . اذ علينا هنا أن 
ندخرط في أحداث الكون الدرامية التي يدعمها البيت المقاتل . غيرآن الدراما الحقيقية في 
هذه الرواية هي عذاب العزلة . فساكن البيت يجب أن يسيطر على العزلة في بيت فوق 
جزيرة خالية . ان عليه أن يتوصل الى جلال العزلة التي عاشها أحد أجداده الذي هجر 
الجتمع بسب مأساة مؤلمة . هذا » فعلى الساكن أن يعيش في كون لا ينتمي الى طفولته . 
ان هذا الرجل الذي ولد ثي عائلة وديعة وسعيدة جب أن يبعث شجاعة في داخله يواجه بها 
عالماً قاسياً » بائساً وبارداً . وهذا البيت المنعزل يده بصورة قوية › أي بقدرة المقاومة . 

وهكذا فان البيت » الذى يواجه بالعدوانية الوسحشية للعاصفة والأعصار » تتحول 
فضائل الحاية والمقاومة التي يتلكها الى فضائل انسانية . انه يكتسب القوة الجسدية 
والأحلاقية للجسد الانساني . انه يستجمع نفسه حين يتلقى زخات الطر » ويشمر عن 
ساعديه ؛ ينحني أمام العاصفة ولكنه واثق أنه سوف يستعيد وضعه الطبيعي في الوقت 
الناسب » فى حين يرفض المزية المؤ قتة . بيت كهذا يستثير بطولة ذات أبعاد كونية » اذ 
هو أداة نواجه بها الكون . 

ان الفلسفات الميتافيزيقية التي تذهب الى أن الانسان « قد ألقى به في العالم » عليها 
أن تتأمل » بالتحديد » البيت الملقى فى العاصفة › يتحدى غضب الساء ذاتها . وعلى 
الرغم من كل شيء فان البيت يساعدنا على القول : سوف أكون من سكان هذا العالم » 
رغباً عن العالم . ان المسالة هنا ليست مسألة الوجود فقط » ولكنها مسألة القوة › 
وبالتالي » مسالة القوة المضادة . 

في هذا الصراع الديناميكي بين البيوت والكون نستبعد الاشارة الى الأشكال 
المندسية البسيطة . ان هذا البيت المجرب ليس جرد صندوق ساكن . فالكان المسكون 
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يتجاوز اكان الهندسي . 

ولكن ألا يكن أن يكون زرع وجود البيت في تربة القيم الانسانية هو جرد استعارة 
بلاغية ؟ صورة لغوية ؟ وكاستعارات سوف ينعتها الناقد الأدبي بالمبالغة . ومن ناحية فان 
عالم النفس الوضعي سوف جيل هذه اللغة الى حقيقة سايكولوجية وهي الخوف الذي 
يشعر به انسان منغمر في الوحدة » وبعيد عن كل معونة انسانية . ولكن ظاهرانية الخيال 
لا تقنع باحالة تجعل الصورة تابعة لوسائل التعبير : بل تطالب أن تعاش الصور مباشرة › 
وتعامل كأحداث مفاجئة في الحياة . حين تكون الصورة طازجة » يصبح العالم طازجاً . 

وحين نطبق القراءة على الحياة » فان السلبية بکلٍِ أنواعها تختفي | اذا أدركنا الأفعال 
اغلاقة للشاعر الذي يعبر عن العام الذي أصبح الا لیکون موضوعاً لأحلام يقظتنا . 
في رواية هنري بوسکو هذه يژ ثر العالم في الانسان المتوحد أكثر ما تؤ ثر به الشخصيات . 
والواقع » أننا لو حذفنا قصائد النثر من هذه الرواية فكل ما سوف يتبقى لنا هو حكاية 
میراث وصراع بین كاتب العدل والوارٹ . ولکن عالم نفس الخال سوف يستفيد كثيرا 
حين يضيف « الكوني » الى قراءته للاجهاعي . سوف يتبين له أن الكون يصوغ 
الانسانية » فيحول انسان التلال الى انسان الحزر والأہار » وأن البيت يصوغ الانسان . 

البيت الذي عاشه الشاعر كتجربة يقودنا الى نقطة هامة في جال الكونية ‏ 
الأنثروبولوجية . وهذا › فان البيت هو حقا أداة المسح التحليلي » بل هو أداة فعالة » 
e‏ . وباحتصار فان بحث مقولتنا يدور في جال غير مناسب 

لنا . وذلك لأن البيت هو » أولاً وقبل كل شيء » کیان هندسي « وھو بہذا یغرینا بتحلیله 
عقليا . انه معاين وملموس بشكل واقعي ومصنوع من قوالب صابة تؤلف هيكلاً 
مټاسکاً . کا تسیطر عليه ا لخطوط المستقيمة > أما ا-لنطوط العامودية فتمنحه النظام 
والتوازن . ان كياناً هندسياً كهذا يفترض فيه أن يقاوم التشبيهات التي تجعل منه جسدا 
وروحاً انسانيين . ولكن اضفاء صفات انسانية على البيت يحدث على إلفور حين يكون 
البيت مكاناً للفرح والالفة » مكاناً يستقطب ويكثف الالفة ويدافع خنها . ان عالم الحلم 
يومىء لنا باغواء » باستقلال عن كل عقلانية . وحين أعاود قراءة رواية بوسكو هذه 
فانني - كا يقول بيير جان جوف - «اسمع وقع حوافر الأحلام الحديدية» فوق سطح 
لاریدوس . 

غير أن مركب الواقع والحلم لم بحسم قط بشكل نهائي . فالبيت حين يأاحذ في 
الحياة انسانیاً لا يفقد كل « موضوعیته › . إن هذا یتطلب منا ان ندرس کیف تہدو بیوت 
الماضي في هندسة الحلم . لأن أمثال هذه البيوت هي التي سوف تتيح لنا استعادة ألفة 
الماضي من خلال أحلام يقظتنا : 
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ان علينا أن ندرس يزيد من العناية الكيفية التي تستعيد با مادة الالفة الدافشة 
شكلها من خلال البيت » وهو نفس الشكل الذي كان ها حين كانت متواه داحل دفئها 
الأصلي » أي داخحل النبتثت القديم . 

يقول جان فاهل : 

والبيت العتيق 

أحس بدفئه ا لخمري اللون 

تسرب من الحواس الى العقل . 

(5) 

نقول في البداية أن هذه البيوت العتيقة يكن رسمها » وتجسيدها في صور مطابقة 
للأصل . ان رس موضوعياً من هذا النوع > اليا من أحلام اليقظة » > يشكل وثيقة أكيدة 
ومعتمدة في كتابة السيرة . 

ولكننا حون نضيف الى هذا التجسيد الخارجي عنصر الفن > أو موهبة في التجسيد 
فان البيت يكتسب طابعاً ملحأ » مغويا . ان جرد الحکم عليه على الرسم . بانه مجمل 
تماثلاً جيدأً مع الأصل يؤ دي بنا الى التأمل وأحلام اليقظة . 


ان أحلام اليقظة تعود لتقطن صورة متقنة للبيت . فلا يوجد . حالم واحد يستطيع 
أن يظل غير مبال وهو يطالع صورة البيت . 

قبل آن أہدا القراءة اليومية للشعر,بزمن طويل كنت أقول لنفسي أنني أحب أن 
سکن بیت من النوع الذي نشاهده في الصور الفوتغرافية القدية . كانت تجتذبني الخطوط 
القوية لصور البيوت المحفورة على الخشب » وبدت لي ٠‏ انبا تطالبي بالبساطة . وخحلال 
هذه اللوحات سكنت أحلامي البيت الجوهري . 

کتب أندریه لافون في عام1913 : 

أحلم ببیت » بیت منخفض ‏ نوافذه 

عالية » وثلاث درجات متاكلة ملساء وخضراء 

بيت خفي فقير . كا في الصو ر الفوتغرافية العتيقة ؛ 

التي ت نعيش فی داخلی فقط » حیثٹ أعود اليه احياناً . 

لاجلس وأنسى النهار الرمادي والمطر . 

لقد كتب أندريه لافون أشعاراً كثيرة تحت موضوع ( البيت الفقير ) . وفي « صورة 
لافون يرحب البيت بالقارىء » کأنه مضیف > حتى ليكاد القارىء › محضر ازميله ويجحفر 
| الذي يقرأ عنه : 
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بعض الصور تحدد نوعأ معيناً من البيوت . كتبت آني دتهل تقول : 

أنا في بيت في صورة يابانية 

الشمس في كل مکان لأن كل ما فيه شفاف . 

هنالك بيوت مشمسة حيث كل الفصول صيف » بيوت كلها نوافذ . اليس الشاعر 
الذي كتب الأبيات التالية هو أيضا من ساكني الصور ؟ 

من لا تسکن في أعباق قلبه 

قلعة السينور المعتمدة 

ومثلما كان يفعل الاقدمون 

نبلي داخل أنفسنا » حجرأ 

فوق حجر » قلعة فسيحة مسكونة بالأشباح . 

وآنا أيضاً تمنعني الرسوم التي أجدها في قراءاتي . فانصرف لأعيش في « الصور 
الأدبية » التي يقدمها الشعراء لي . وكلما كان البيت المحفور أكثر بساطة كلما ألمب خيالي 
بشكل أشد كساكن » لا يظل بالنسبة لي جرد « صورة » فلخطوطه قوة » وهو » كمأوى 
حصن . انه يطالبنا أن نسكن فيه ببساطة - بكل الأمان الذي تمنحه البساطة . ان الصور 
الفوتغرافية للبيوت توقظ مشاعري نحو الكوخ › وخلاطها » أعيش مرة أخحرى النظرة 
الثاقبة للشباك الصغير . ولكن انظروا ما حدث ! حين أعبر عن الصورة بصدق فانني 
أشعر بالحاجة لأن أضع خطوطأً تحت بعض الكلهات . وما هي هذه الخطوط ان لم تكن 
حفر نمارسه ونحن نکتب ؟ 


(6) 


أحياناً يمو البيت ويتمدد فتحتاج الحياة فيه الى مرونة أكبر في أحلام اليقظة » 
نحتاج الى احلام يقظة أقل وضوحاً وتحدداً . كتب جورج سبيراداكي : 

« بیتي شفاف ولکنه لیس من زجاج . طبیعته قرب الى البخار . تتقلص جدرانه 
وتتمدد حسب هواي . أحیاناً اذا الي حتی تصبح مثل درع واق » . . . وأحیاناً اخری 
أدع جدران بيتي تتفتح كزهرة وتاخحذ مداها في المكان » هذا المدى المتسع لما لا مباية » . 

هذا البيت يتنفس . ي البداية يكون درعاً ثم يته دد لا لا نباية وهذا يعني أننا نعيش 
في داخله الأمان والمخامرة بالتناوب . انه زنزانة وعالم في نفس الوقت . هنا تم تجاوز 
المندسة . 
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انه من روح الشعر أن تمنح حسأ غير واقعي بصورة مرتبطة بواقع راسخ . ان هذه 
السطور التي كتبها رينيه كاز يليه محكي لنا عن هذا التمدد حين نكون قادرين على سكنى 
هله الصور. السطور التالية كتبت في قلب مقاطعة البروفنس › وهي منطقة ذإات خطوط 
وانحناء ات حادة : 

و البيت المجهول . حيث زهرة الحمم البركانية تنفجر . حيث العواصف والنشوة 
المرهقة تتولدان . متى ينتهي بحثي عنه ؟ 

r 
dd وا ر ا ااك‎ 
۰ یسکن في الکون أو يفتح نفسه للکون لیسکن فيه‎ 

ولكن في لحظات الطمأنينة يعود الشاعر الى قلب هذا الأوى : 

کل شيءَ يتنفس من جديد 

غطاء المائدة أبيض . 

ان هذه القطعة من البياض > غعطاء المائدة » كاف لاعادة البيت الى مستقره . ا 
البيتين اللذين وصفهما سپیراداکي وکاز بلیه هما من المساكن المهرلة »> جدرانہا في اجازة - 
حتت اانا غت الانسان أن يعيش فيها كعلاج للخوف من الأماكن المغلقة 
Claustrophobia‏ „ 


ان صورة هذه البيوت تدمج الريح > وتنزع الى خحفة المواء وتحمل فوق شجرة نموها 
عشاً مستعدا للطبران . هذه الصورة قد يرفضها العقل الوضعي الواقعي . ولکنها ذات 
قيمة للمقولة العامة عن الخيال لأنہا » ودون أن يعرف الشاعر ذلك › > حمل لمسة من صراع 
المتضادات الذي يمنح ر الأنماط البدئية ( Archetypes‏ ديناميکية . فی مقال لاريك نویان 
منشور في كتاب ايرانوس السنوي عام 1955 »يبرهن الكاتب أن كل الكائنات الأرضية 
الراسخة والبيت أحدها تخضم لاغراءات العالم الموائي والساوي . ان البيت التجذر 
ا أو حجرة علوية قادرة عل 
ساع همس أوراق الشجرة . ان الشاعر الذي كتب . 


على سلالم الأشجار 
نصعد . 
71 


E E 

حين نكتب قصيدة عن البيت فان أفظع التاقضات تنشأ لتوقظنا من ركود مفاهيمنا- 
كا يقول الفلاسفة - وتحررنا من رؤ يتنا المندسية الوحيدة الاتجاه . في 'السطور التي 
أوردناها من كازيليه تتحقق الصلابة من خلال ديالكتيك ( جدل ) متخيل . اننا نستنشق 
فيها عطر الحمم البركانية الستحيل › فيصبح للحجر الجرانيتي أجنحة . وفي المقابل › 
فان الريح المفاجئة تتصلب كقطعة معدنية . ان البيت ينتزع حصته من السماء » فالساء 
كاله تم ا 

ولكن تعليقنا أصبح حدداً أكثر ما يجب . ففيا يتعلق بملامح البيت المختلفة فانا 
تلحو لقبول جدل جزئي » واذا تابعت هذا الجدل فلسوف أحطم وحدة النمط البدئي . 
وعللى أية حال » فهذه هي المسألة دائ » فمن الأحسن أن نلع جانباً ثنائية الأنماط البدئية 
مغلفة بسمتها الأساسية ا 
حقه . بتابعة الدينامية التي تنتمي الى التحفيز فان القارىء يستطيع أن مضي بعيداً ‏ 
وربا بعد ما يجب . حين نکررة قراءة سطور كازيليه » بعد أن نقبل الصورة التي 
يقدمها » فاننا نقطن ليس في أعالي البيت وحسب ٠‏ بل في سما واته العليا . هنالك العديد 
من الصور التي أحب أن أعيش فيها تجربة أعالي البيت القصوى . إنني أطوي صورة البيت 
ER‏ لأجعلها امتدادا طولياً للبیت . وعندما يفردها الشاعر فاعها تجسد رؤ ية ظاهراتية 

. ومېذا ي يصبح الوعي « مرتفعاً» » ليلامس صورة » تكون عادة » في حالة 

O وات‎ 

انه لود ضع غريب فالمكان الذي نحبه برفض أن یبقی منغلقا بشکل دائم أنه يتوزع 
ویبدو وكانه تيه الى ختلف الأماكن دون صعوبة » ويتحرك نحو أزمنة أخرى وعلى 
ختلف مستويات الحلم والذاكرة . 

هل يعجز أي قاریء أن يستوعب شمول قصيدة كهذه : 


استعیده کل صباح خلال الحلم 

وأهجره کل مساء 

مشرع لرياح شبابي . 

هذا البيت » يبدو وکأان له نوعاً من الكيان اهوائي كيان يتحرك عل انفاس الزمن 
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انه فعلا مفتوح لریاح زمان آخر . وکأنه قادر آن يرسل تحیته لنا کل يوم من أيام حياتنا 
ليمنحنا الثقة في الحياة . 

في أحلام يقظتي أربط هذه القصيدة ة بجقطع يحلم ف فيه رينيه تشار « بحجرة أخحذت 
تطفو » ثم شيعا فشيئاً قددت الى مساحات السفر الواسعة » . لو الرب أخذ بقول 
الشعراء لخلى سلحفاة طائرة حمل الى الساء معها كل الاجراءات الوقائية العظيمة 
اموجودة على الأرض . 

اذا رغبنا في شواهد أخحرى على هذه البيوت الأثرد a E SS‏ 
جوليم » عنوانما « بيت الريح » حلم فيها الشاعر على النحو التالي : 

طويلا بنيتك أيبا البيت ! 

مع كل ذكرى أحل الحجارة 

من الأرض حتى أعلى جدرانك 

ورأيت سطحك يصقله الزمن 

متغیراً کالبحر 


يا بيت الريح » الأوى الذي أزالته نفخة . 

قد يتساءل البعض عن سہبب تکدیس هذه الشواهد . فبالنسبة للانسان الواقعي 
السألة حسومة : « انبا شواهد غير مقنعة ! انبا جرد شعر عبثي حال من النطق » شعر فقد 
كل صلة بالواقع » وبالنسبة للانسان الوضعي كل الأشياء غير الواقعية مقاثلة » فالأشكال 
غاطسة وغارفة في الوهم > والبيوت الوحيدة القادرة على امتلاك تمايز فردي هي البيوت 
الحقيقية . 

ولكن الحالم يرى بيوت الريح في كل مكان » وكل شيء بالنسبة له يصلح كبداية 
للاستغراق في الأحلام عن هذه البيوت : کتب جان - لاروش 

نبتة الفاوانية هذه بيت فار غ 

ان زهرة نبتة الفاوانية تحتوي على حشرة نائمة في ليلها الأحر : 

كل كؤوس الزهرة الداخلية مساكن . 
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زهو ر الفاوانية وزهور نبتة الأفيو ن جنائن فردوس صامتة ! 
هذا ما کتبه جان بوردیه في سطر ضمنه اللانهاية . 


حين نحلم بمثل هذه الحدة في كنف زهرة » وبالأسلوب الذي نستدعي فيه حيواتنا 
في هه البيوت التي ضاعت وانقضت ( مذابة في مياه الاضي فذلك ا مالوفاً . 
فمن المستحيل قراءة السطور الأربعة التالية دون أن نستغرق في حلم لا نهاية له : 


ا لحجرة عسل وزیزفون میت 
حيث تنفتح الأدراك حدادا 
ابیت پلحتم بالوت 
في المرآة التي تخبو لمعتها . 
)7( 
اذا انتقلنا من هذه الصور وهي كلها ضوء وتوهج الى تلك الصور التي ترغمنا 
على تذكر ماضينا الأكثر بعدأ » فعندها يتوجب علينا أن نتعلم دروساً من الشعراء . فبأية 
قوة يقدمون لنا البرهان ان البيوت التي فقدناها الى الأبد تظل حية في داخلنا . وهي تلح 
a OS E a‏ . ماأروع أن 
نعيش اليوم في بيوت الاضي › > وأن تتخذ ذكرياتنا فجأًة امكانية حية للوجود ! اننا نتامل 
الاضي ونشحربالندم لضا لم نعش بعمق كاف » ندم هلا قلوينا ء > يأتينا من الاضي 
ويبهظنا . يعبر ريلكه عن هذه الحسرة الحادة في سطور لا تنسى . سطور نتبناها بالم » 
ليس بسبب ما نعبر عنه » قدر ما نتباها لا فيها من عمق المشاعر الدرامية : 
يا لذلك التوق الى أماكن لم 
تنل استحقاقها في تلك الساعة العابرة . 
لكم أتوق لأن أعيد بشكل أجود » عن بعد ء 
تلك الاياءة المنسية » ذلك الفعل الأضافي . 
لاذا كنا نتخم سريعاً بسعادة العيش في البيت القديم ؟ لاذا لم نطل تلك الساعات 
العابرة ؟ في ذلك الواقع شيء ما أكثر من الواقع كان ينقصنا BS a‏ 
ذلك البيت . وما دامت استعادته تتم بواسطة أحلام اليقظة » فانه يصعب علينا اقامة 
الرابطة . أن ذكرياتنا حاطة بالواقع . فوراء الذكريات التي نصغي اليها بشكل مستمر 
نحب أن نعاود عيش انطباعاتها الكبوتة والأحلام التي جعلتنا نؤ من بالسعادة : 
أين فقدتك يا يالا ني المداسة بالأقدام ؟ 
( اندرپه دي ريشو ) 
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اذا كنا نحتفظ بعنصر الحلم في ذكرياتنا » واذا تخطينا جرد تجمع ذكرياتنا . فان 
البيت الذي ضاع في ضباب الزمن سوف ينبثق مرة آخحرى من جوف الظل . ونحن لا 
نفعل شيئا لاعادة تنظيمه » فمن خلال الالفة يستعيد البيت هويته » حلال صقل وعدم 
تحدد الحياة الداخحلية . ويبدو وكأن مادة سائلة قد معت ذكرياتنا وكأننا نحن أنفسنا قد 
ذبنا ني هذه المادة السائلة . ان ريلكه الذي عاش ألفة هذا الذوبان يتحدث عن امتزاج 
الوجود بالبيت المفقود : 

« لم تقع عيناي على هذا المسكن الغريب مرة أخرى . والواقع » انني حين أراه 
الآن » كا بدا لعيني كطفل › فلا راه بناء مشاداً » بل يبدو مذاباً وموزعاً فی داخلي : هنا 
حجرة » هناك أخحرى » وهنا جزء من المر الذى على نحو ما لا يصل بين الحجرتين › 
ولکنه حفوظ ني داخلي بشکل جز . وهکذا فالبیت کله متناثر في داخلي » الحجرات » 
والسلالم التي تهبط ببطء جليل » وغيرها » أقفاص ضيقة كانت تصعد بحركة لولبية › في 
الظلام الذي كنا نسر فيه كا يسير الدم في الشرايين » . 

وف بعض الأحيان تعود بنا أحلامنا الى ماض بعيد غير محدد في الزمان حتى لتبدو 
ذكرياتنا عن بيت الطفولة وكأنها منفصلة عنا . ان مثل هذه الأحلام تربك أحلام يقظتنا 
فنصل الى حد نہد فيه نشك فی کوننا عشنا بالفعل حیث کنا نعیش . ان ماضینا يتحول الى 
مكان احر » ويصبح الزمان والمكان خترقين ومتخللين بحس غير واقعي › »> ونبدو لأنفسنا 
وكأننا أقمنا في مطهر (» عابر . وهنا يكتب الشعراء والحالمون كلاماً محسن بفلاسفة 
الميتافيزيا أن يتأملوه . هنا مثلا صفحة من الميتافيزيا المتعينة . وفيها نجد أنه حين تغلف 
أحلام اليقظة ذاكرة بيت الطفولة فان هذا يقودنا الى مناطق من الوجود مبهمة وغير حددة « 
حيث تتملكنا الدهشة من الوجود . ففي رواية وليام جوين ( بيت من نفس ) يقول : 

« لكون البشر يأتون الى هذا العالم في مكان لا يستطيعون في البداية أن يعرفوا حتى 
اسمه > ولم یعرفوه من قبل › ولأنېم في مکان مجهول لا اسم له یکبرون ویتحرکون › ثم 
يتعرفون المکان ویستدعونه بحب ویسمونه بیتا » وفیه یلقون جذورهم والیه یتوجهون 
Sak‏ > وحين يبتعدون عنه یغنون حنینهم اليه ویکتبون عنه أشعار شوق › وکأنہم 
nons (‏ 
ان التربة التي غرست فيها الصدفة النبتة الانسانية ليست هي المهمة › وعلى أرضية 
هذا الف ت اي الانسانية . وبالقابل » اذا حاولنا متابعة أحلامنا حتى النهاية › 
متجاوزین فی عودتنا ذکرياتنا ذاتها › فاننا في هذه المرحلة السابقة للذاكرة يبدو لنا وكأن 


(1) المطهر هو مكان يسكنه الوتى ليعذبوا عذاباً يسيراً يتطهروا به من خحطاياهم قبل دخحوحم الحئة . « للترجم > 
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الخواء يد 'عب الوجود ويتخلله » وكأنه مجحل برفق روابط الوجود . وعندها نسال أنفسنا ان 
كان ما حدث قد حدث فعلاً ؟ وهل للوقائع القيمة التي نضفيها عليها ؟ 

حين تستدعي الذكريات البعيدة فاننا نضفي عليها قيمة ما - هالة من السعادة , 
واذا احتجبت هذه اطمالة فان الوق ثع ذاتهانمتنع عن الوجود . هل وجدت فعلا ؟ ان حساً 
غير واقعي يتسرب الى واقعية هذه a‏ التي تقف على الخط الفاصل بين تار يجنا 
الشخصي وما قبل تار يخنا غير المحدد » في نفس الموضع بالضبط » حیٹ یعیش بیت 
الطفولة في داحلنا . قبل أن نوجد - وهو ما يوضحه جوين - كان المجهول ۔ مكاناً ضائعاًفی 
العالم . وهكذا » فانه على عتبة مكاننا » قبل عهد زماننا » نراوح بين وعي الوجود وفقد 
الوجود . وتصبح الواقعية ية الكلية للذاكرة وجوداً شبحياأً . 

قد يبدو أن عنصر اللاواقعية هذا في أحلام الذاكرة يؤ ثر في الحالم حين يواجه أكثر 
الأشياء تعيناًء مثل البيت الحجري الني يرجع اليه في الليل » وتكون أفكاره منصرفة الى 
قضايا الحياة اليومية . ان جوين يفهم جيداً لا واقعية هذا الواقع : 

« هذا هو اذن السبب الذي مجعلك في أحيان كثيرة وأنت عائد الى البيت › هابطا 
الطريق في ضباب المطر » يبدو لك وكأن البيت قد شيد على أساسات واهية من الزفير الذي 
تنفثه .ثم تصورت أنه قد لا یوجد قط کبناء شیدته يدا النجار» ولم وخا آبداء بل کان 
جرد فكرة › زفرة أطلقتها أنت ٠‏ الذي باستطاعته في زفرة ينفشثها أن يحو كل شيء » . 


فى فقرة كهذه يتبادل النيال والذاكرة والبصبرة وظائفها. ان الصورة قد خحلقت من 
خلال التعاون بين الحقيقي وغير الواقعي » وبساعدة وظائفه) . واذا استعملنا أدوات 
امنطق الحدلي في الدراسة » لا دراسة البديل » بل امتزاج المتضادات » فان ذلك سوف 
یکو ن بلا فائدة . لأنه سوف ينتج عن ذلك تشريح الكائن الحي . ولكن اذا كان البيت 
قيمة حية فعليه اذن أن يدمج في ذاته عنصر غير واقعي . على كل القيم أن تظل مفتوحة 
: ثر » ما تلك التي لا تلك هذه الخاصية فهي قيمة ميتة . 


عندما تلتقي صورتان » آبدعها شاعران » وکل واحد منھیا کان یتابع حلا 
منفصلا > فان هاتين الصورتين تدعأان بعضها . الواقع أن التقاء صورتين استشنائيتين 
يدنا بامتحان مضاد للتحليل الظاهراتي . إن الصورة تفقد مجانيتها » وانطلاق الخيال 
بحرية لا يدي الى الفوضى . وهذا أحب أن آقارن بين الصورة التي قدمها جوين في 
روایته وبين ف EE E CS‏ 
reps‏ ال ees‏ والتي لم استطع انذاك ان اوجد رابطاً بینھ| وبين صورة احری . في 
( المجال 1e domani public ( pli‏ کتب پیر زیغرز : 
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بیت أنادي فيه وحیدا 
اسما يعيده الى الصمت والجدران 
بیت غر يب متضمن في صوتي 
تسكنه الرياح 
بیت ابتكره أنا ‏ وترسم يداي غيمة 
سفينة تطفو فوق الغابات متجهة الى الساء 
تطفو فوق الضباب الذي يتبعثر ويختفي 
مثل حركة الصو ر الرشيقة في الذهن . 
وحتى نبني البيت بشكل أحسن في الضباب والريح نحتاج » كا يقول الشاعر : 
صوت أكثر جهورية وزرقة 
بخور القلب والكلمة . 
ان بيت النفس هذا الصنوع من الريح والصوت هو قيمة تقف مترددة بين الواقع 
واللاواقع . الانسان ذو العقل الواقعي سوف يقف في جانب الواقع دون شك . ولكن ما 
أسعد عاشق الشعر »› الذي يقرا بفرح وخيال › یوم یستطیع أن يتلق أصداء البيت المفقود 
في شاهدين . ان البيت العتيق » بالنسبة لاولئك الذي بجسنون الاصغاء » هو كيان 
هندسي مصنوع من الأصداء . ان أصوات الماضي تبدو مختلفة في الحجرة الكبيرة » عنها في 
حجرة النوم الصغيرة » كما أن صوت النداء من فوق السلم ختلفة عن كليها . 
وأصعب الذكريات » المتجاوزة لأية هندسة يكن رسمها » هو عغاولتنا أن نستعيد 
نوعية الضوء » ثم يلي ذلك الروائح التي تتلبث في الحجرات الفارغة واضعة حا أثيريا عل 
كل حجرة من حجرات بيت الذاكرة . ونستطيع أن نستعيد ليس جرد جرس الصوت 
« تلك الدرجات المتغيرة للأصوات اللحبيبة التي أصبحت صامتة الآن » بل تردداته في كل 
حجرة . الشعراء وحدهم هم القادرون على امدادنا بوثائق ذات طبيعة نفسية دقيقة Kk‏ 
محات الذاكرة الدقيقة . 
)8( 
في بعض الأحيان يكون بيت المستقبل أحسن بناء وأكثر ضوءاً وأكبر من كل بيوت 
ااضي . فتصبح صورة بيت الحلم مواجهة ومعارضة لبيت الطفولة . ئي أواخحر حياتنا نردد 
القول بشجاعة صابة لا تقهر اننا سوف نفعل ما لم نفعله حتى الآن » سوف نبني بيت . قد 
یکون حلم البیت هذا جرد حلم ملكية » تجسیداً لکل شيء یعتبر مناسباً » کان یکون 
مر يجا وصحياً ومضموناً ومرغوبا من الآخحرين . ولهذا فعليه أن بحقق شرطين متعارضين : 
الكبرياء والعقل . واذا تحققت أمثال هذه الأحلام فهي ليست جال دراستنا بل جال دراسة 
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سايكولوجية المشروعات . 

على أية حال > كررت أن المشروع » بالنسبة لي هوحالة حلم قصيرة ا لمدى › وفي 
حين أنه يجعل الغيال حرا » لا تجد الروح فيه تعبيرها الحيوي . قد یکون مرا حسناً أن 
نحتفظ بأحلام قليلة عن البيت الذي سوف نعيش فيه فيا بعد » أي الى وقت ماخر جدأً في 
الحياة بحيث لا نجد الوقت الكافي لتحفيقها . أما بالنسبة للبيت الذي تحقق بشكل 
نهائي » والذي يقف في علاقة تناسق مع البيت الذي ولدنا فيه » فانه سوف يؤ دي الى 
الأفكار - أفكار جادة وحزينة - لا الى الأحلام . انه لمن الأحسن أن نعيش في حالة عابرة 
من أن نعيش في استقرار راسخ . الحكاية التالية تحتوي على قدر من الحكمة . 

رواها كاه بينون الذي كان يتحدث عن الشعر مع الشاعر دوسيس : 

« حينا وصل بنا الحديث الى قصائده المكتوبة عن بيته أحواض زهوره ‏ حديقة 
مطبخه غابته الصغرة أو قبو نبيذه . . . لم أستطع منع نفسي من أن أعلق مازح أنه 
بعد مائة سنة من الآنء سيكون شعره قميناً بأن جل دارسيه يرهفون أذهانهم . أخحذ 
يضحك ثم قال لي أنه کان يتوق دون جدوی منذ أن کان صبياً أن یکون له بیت في 
الريف ٠‏ له حديقة صغرة . ثم قرر حين بلغ السبعين أن ينح هذا البيت لنفسه على 
مسئولیته کشاعر » ودون آن یدفع مليا واحدا . بدأ بالييت » وعندما تزايد سحر الملكية 
أضاف اليه حديقة وغابة صغيرة الخ . لم يکن يوجد شيءَ من هذا خارج خياله . ولكن 
ذلك كان كافياً لأن تتخذ هذه الممتلكات امتخيلة شكلا واقعياً بالنسبة له . لقد تحدث عنها 
واستمد منها متعة وكأنها موجودة بالفعل . وكان خياله قوياً الى حد أنني لن استغرب منه 
ن يدي قلقا ني ليالي نيسان ا لجليدية على کرومه في ( مارلي ) . 


« ومېدا الصدد قال لي أن مواطنا ريفياً لطيفاً وشريفاً قد قرأ قصائده عن ضيعته 
فکتب له يعرض عليه أن يكون ناظراً للضيعة > وان کل ما يطلبه مقابل ذلك مکاناً یعیش 
فیه ومرتباً یکن اعتباره مناسباً » . 


السکنی فی کل مکان » ولا مکان ینغلق عليه هو شعار کل الحامین بالبیوت . فی 
أحر بيت كا في البيت الحقيقي يتوقف حلم يقظة السكنى . الحلم بمكان اخر يجب أن 
یبقی قائها في کل أن . 

هنالك رين متاز على وظيفة سكنى بيت الحلم وذلك من خلال رحلة في القطار . 
مثل هذه الرحلة تعرض أمامنا شريطاً سيهائياً للبيوت التي حلم الناس بها » نقبلها 
ونرفضها » دون أن نحاول التوقف ٠‏ كا محدث لنا ونحن نقود سيارة . اننا نستغرق 
بعمق في حلام اليقظة » ونغتنع في الوقت عن التحقق نما نرى » وذلك يجعلنا نواصل 
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أحلامنا . وحتى لا يكون هذا النوع من السفر جرد هوس لطيف يستولي على وحدي › 
فانني سوف آورد النص التالي من يوميات ثورو »› في 31 تشرين أول 1850 : 

أشاهده . أنني أرى مزاياه الآن دون عائق ‏ أنني لم أنقل اليه بعد أفكاري المضجرة ولا 
عاداتي المبتذلة التي سوف تفسد المشهد الطبيعي » . وفي28 أب .1861 توجه ثورو 
بأفكاره الى المالكين المحظوظين للبيوت التي رآها : « امنحوني العين لأرى الأشياء التي 
لين يطمحون لمكن القصر كن الاك كر قدا من ل حون نعيش في قصر 
نا اكرت راخرى شل فف ال ETAT EG‏ 
الكوخ » > کا نحب أن نسيطر على الأفق بكامله من فوق قلعة في اسبانيا . وحہن تمنحنا 
القراءة العديد من البيوت التي نحلم بسکناها فاننا ندرك دا كفت یتردد جدل الكوخ 
والقصر في داحلا . لقد عاش هذه التجربة شاعر عظيم هو( سان بول رو ) . توي 
O eh a e‏ 

ای ی و و 

د عند الفجر فتح كيانك الذي دهن حديشأً باللون الأبيض ذراعيه لنا : شعر 
الأطفال أنہم دخلوا الى قلب حامة » وأحببنا السلم » سلمك »على الفور » . 

وي موضصع آخر مخبرنا الشاعر باي کرم کان يشع الكوخ انسانية وأخحوة فلاحية . 
لقد کان بيت الى مة هذا فلكاً مضيافاً . 

ي أحد الأیام غادر ( سان بول رو ) الكوخ ليسكن قصراً . وطبقاً ما که ( ٹیوفيل 
بريان ) : « قبل أن يغادر الى حياة ( رفاهية وكبرياء ) انتحبت روحه الفرانسيسكانية › 
وتوقف قليلا تحت عتبة الباب العليا » ويحكي عنئه بريان أنه قال : « مرة أخيرة » دعني ايا 
الكوخ أقبل جدرانك المتواضعة » حتى في ظلاها » التي ها لون رعبي » . 

القصر الذي عاش فيه ( رو ) هو خلق شعري بكل معنى الكلمة . انه تحقق حلم 
الشاعر بالقلعة . لأنه في البداية اشترى كوخ صياد يقع على طرف البحر مباشرة » على 
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قمة كثيب في شبه جزيرة بريتون . وبمساعدة صديق كان ضابط مدفعية رسم نخطيطات 
القصر يحتوي على ثا نية أبراج › وني منتصفها يقع البيت الذي اشتراه للتو . وجاء 
المهندس وأجرى بعض التعديلات على هذا المشروع الشعري » وهكذا تم بناء قصر له 
قلب کوخ . 

قول بریان : 

« في أحد الأيام أخل رو ورقة ليشرح خطط بيته . رسم فوق الورقة هرما حجري 
يجسد الريح والبحر . كتب نمنها : ( كاماريه - اسم القصر- حجر في الريح فوق 
قيثارة » . 

قبل بضع صفحات ناقشنا قصائد تتخنی ببیوت من أنفاس وریح » قصائد وکانا 
حققت الدرجة النهائية للاستعارة . وهنا نرى شاعرا يتابح تخطيطات هذه الاستعارات 
ليبني بیته | 

اننا سوف نجد أنفسنا منغمرين في أحلام يقظة مشابهة » اذا استرخينا تحت السقف 
اللخروطي الشكل لطاحونة هوائية . سوف نشعر بطبيعتها الأرضية > وسنتخیلها كوخا 
بدائياً بني بالطين ¢ يقف راسخاً عل الأرض ليقاوم الريح م « هک 
سوف نحلم في الوقت ذاته ببيت مجنح يشن لأفل نسمة » وينقي جبروت الريح 
الطحانين » وهم لصوص الريح » يصنعون دقيقاً جيدا من العواصف . 

ى حكايته الثانية بحكي لنا سانت بول رو كيف عاش حياة فلاح في نفس الوقت 
الذي كان فيه سيد قصر كاماريه . اننا قد لا نجد مثل هذا التصوير البسيط والقوي لجدل 
الكوخ والقصر كما نجده هنا 
الخروج من قوقعة الخادرة ( الحشرة في الطور الذي يعقب اليرقانة ) الخشنة لالعب دور 
سيد القصر » . ويضيف في موضع أخر : 

« ان طبيعتي المرنة تلائم تفسها بیسر الى هناءة اللسر هذه حيث أعلو فوق المدينة 
والبحر » وهي هناءة يسرع فيها حيالي ليضفي علي سيادة على الطبيعة والبشر . وسريعاً ما 
> مکبلا 2 الذي i‏ 2 » إن السبب الذي 

E 
. وها حلا ن يحكيان عن الطمأنينة وعن الطيران » عن تبلور المساء وأجنحة تنفتح للضوء‎ 
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ي هيکل 3 الذي 2 المدينة والبحر 6 ا والکون ¢ احتفظ الشاعر 


قلت مرة مشيرا الى أعمال الفيلسوف A‏ بنهیرو دوس 
سانشوس ) اننا حين نتفحص ايقاعات الحياة بالتفصيل » حين نهبط من الايقاعات العظمى 
التي بفرضها عاينا الكوت الى ا بقاعات الدقبفة التي تأر عل آدق مشاغرنا اتا بيد 

أن شىء ايقاعا تعليليا نحو ال دج وتفيف الشائية التي يواجهها الحللون 
لاان ال . ولكن اذا صدق الشعراء فان حلمي اليقظة المتعاقيين لا 
يكونان متنافسين . ان الواقعين المتطرفين - الكوخ والقصر - يعبران عن حاجتنا للتراجع 
والانتشار » للبساطة والفخامة › لأننا هنا نعايش ايقاع وظيفة البيت e‏ 
جيداً فان ذلك لا يجحتاج الى حجرة واسعة » ولكي نعمل جيداً لا نحتاح الى وكر . 

ولكن حتى نحلم بقصيدة ونكتبها بعد ذلك فنحن نحتاج الى الحجرة الواسعة 
والوكر . انها النفس المبدعة التي تستفيد من التحليل الايقاعي . 

وهكذا فان بيت الأحلام يحتوي على كل الخصائص . مھا کان واسعاً فیجب ان 
يكون كوخا أيضاً وبرج جام وعشا وقوقعة . الالفة تحتاج الى قلب العش . غخہرنا کاتب 
شو ازن اة کان تحت طون ر « لیجد ركنا في بيته الجميل حيث يستطيع أن يضع 
جسده الصغير بطمأنينة . وانتهى بأن اقتصر على حجرة واحدة في البيت يأوي اليها الى أن 
يستطيم أن يتنفس هواء‌ها الفاسد الذي كان راسمس بحاجة اليه م ٠.‏ 

كم من الحالمين يبحثون في كل مكان في البيت » أو في الحجرة عن الثوب الذي 
يناسبهم ! أكرر هنا أن العش والقوقعة والثوب تشكل لحظة واحدة من البيت . كلا ازداد 
تكثيف الطمأنينة وكلها اكتمل انغلاق القوقعة وكلما كان الكائن الذي ينبثق مختلفاً كلما 
عظم تدده وکبر 

. انتقل القارىء من شاعر الى أخر فان خياله يزداد دينامية‎ i 
أن يشعر بذلك إذا أصغى للشاعر سوبرفيل ' وهو يدعو الكون بكامله أن يعود الى البيت‎ 
: حلال النوافذ والأبواب المفتوحة على سعتها‎ 

كل ما مجعل الغابات والأار واهواء 

تجد مكانہا بين هذه الحدران - هذه الجدران التي تعتقد أا تنغلق على حجرة . 

أسرعوا » أيها المحترمو ن » الذين تعر ون البحر 

لي سقف واحد هو الساء ‏ فهنالك مكان لكم . 

ان ترحيب هذا البيت صادق الى حد أن ما يرى من الشباك ينتمي اليه : 
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جسد المجبل يتردد في الدخول أمام شباكي : 

كيف يمكنني الدخول وأنا جبل › 

وطويل » احتوى جلاميد وحجارة › 

قطعة من الأرض غبرتها الساء ؟ » 

حين نعي التحليل الايقاعي بالانتقال من بيت طابعه التكثيف الى بيت متمدد » فان 
التأرجح بين الاثنين يطل ذبذباته التي تزداد ارتفاعا . الحالون العظام ‏ > مثل سوبرفیل › 
يعلنون انجاءهم للالفة مع العالم . وهم قد تعلموا هذه الالفة من خلال تأملهم للبيت . 


(9) 


بيت سوبرفيل متلهف للرؤ ية » والرؤ ية تعني بالنسبة له الامتلاك . ولکنه پشبه 
طفلاً يا » عيناه أكبر من معدته . لقد مدنا باحدى الصور المتطرفة التي يتوجب على 
فيلسوف اليال أن يلاحظها على الفور ببسمة ناقدة . 

بعد هذه الاجازة ف عالم الخیال علينا أن نعود ای الواقع » لنتحذدث عن الأحلام 
التي ترافق الأعمال المنزلية . هذه الأعال تقوم بمراقبة يقظة للبيت » رابطة ماضيه المباشر 
بمستقبله المباشر › لتصونه في طمأنينة الوجود . 


ولكن كيف تتحول الأعمال البيتية الى فعل خلاق ؟ 
حين نلمع قطعة من الأثاث القديم » فاننا نشعر بانطباعات جديدة تتولد تحت 
العمل المنزلي الألوف O PNY Rr‏ 
اليومية . بل هو يسيطر على الذاكرة . کا هو رائع أن تصبح حقامرة أخرى مبتدعألعمل 
رتيب ! وڏا فحين فحين يلمع الشاعر قطعة من الأثاث - حتی لو کان ذلك لیس عمله 
لومي - » أوحين يضع قطعة من الشمع امعطر على سطح منضدته مستعملاً قطعة قهاش 
E SOT‏ : انه يدعم الكرامة الانسانية في 
قطعة الأثاث » ويسجل هذه القطعة رسميأً كفرد من البيت الانساني . 


كتب مرة هنري بوسكو في ( حداثق الزنبق ) : 
« تخلل الشمع الطري المادة المراد تلميعها تحت ضغط اليدين والدفء الفعال 
للقطعة الصوفية . ببطء أخحذت الصينية لمعة كابية و بدا الاشعاع الناتج عن الاحتكاك 
الاي ر ار م ن اي الى الاي ول ب ج ن الر . بدا وکأنه 
يشع من قلب الشجرة الميتة وينتشر تدر ميا »عل شكل ضوء ؛ في الصينية كلها . الأصابع 
العجوز والكف العريضة استخر جت من الكتلة الصاء بأليافها الميتة قوة الحياة الكامنة 
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فيها . كان هذا خلقا ‏ حلقاً حقيقياً تم أمام عيني البهورتين › . 

الأشياء التي تعامل بهذا الحب تتخلق في ضوء ميم » وهي بهذا تحقق درجة من 
الواقعية أعلى من تلك التي تحققها الأشياء المحايدة » أو تلك التي تتحدد بحقيقتها 
المندسية . وهي لذلك تخلتق واقعاً وجودياً جديداً . وتأحذ وضعها ليس فقط ضمن نظام 
بل ضمن نظام عائلي . ان عمل ربة البيت في تنظيم قطع الأثاث في الحجرة » والانتقال 
من هذه الحجرة الى تلك ينسج علاقات توجد ماضيأً قدياً جدأ مع عهد جديد . أن ربة 
الت توقظ قطح الأثاث من نومها . 


اذا وصلنا الى حد يته يتضخم فيه الحلم فاننا نعيش عجربة نوع من الوعي ببناء البيت 
SM LC GE‏ فالست 
لى 2 العثاية المبذولة فيه يبدو وكأنه قد أعيد بناؤ ه من الداخل » ويبدو وكأنه 
جديد من الداخحل . في ذلك التوافق الحميم بين الجدران وقطع الأثاث ما يجعلنا نشعر أنه 
بيت بنته النساء . لأن الرجال يعرفون كيف يبنون البيت من الخارج » ولكنهم لا يعرفون 
الا القليل › > بل لا يعرفون على الاطلاق شيئاً عن اشعاع الحضارة الداخلي » حضارة 
الشمع . 

تطع كاتب أن يعبر عن دمج حلم اليقظة من الاسترخاء بالعمل البيتي › 

دمج أشد أحلّم اليقظة سعة باقل الأعال اليدوية هات » مشلا عبر عله هنري بوسکو في 
وصفه للخادمة العجوز المخلصة سيدوان : 

« كانت تلك فرصة للسعادة » لا تسبب اضطراباً خحياتها العملية » بل تعززها 
وتنعشها . عندما تغسل شرشفاً أو غطاء مائدة »أو حين تلمع انا ا ا 
انتفاضات صغيرة فرحة في أعاق قلبها » باعثة حيوية مدهشة في عملها المنزلي . لم تكن 
تنتظر حتى تنتهي من عملها » بل كانت خلال ذلك تنطوي على نفسها وتتامل بکل رضی 
القلب الصور السماوية التي تقطن هناك . الواقع أن المخلوقات العلوية تبدو لما مألوفة 
مهما كان العمل الذي تقوم به عاديا . ودون ان يٻدو عليها آنا تحلم › » کانت تغخسل › 
وتنفض الغبار » وتكنس » وهي في صحبة الملائكة » . 

آذكر أنني قرأت رواية ايطالية › › فيها شخصية کناس شوارع کان یضع مکنسته عل 
كتفه بنفس الاياءة الحليلة التي يحمل بها الحاصد آلته الحاصدة . وكان خلال ذلك محلم 
حلم يقظة أنه حصد حقلاً خيالياً مزروعاً فوق اسفلت الشارع › حقلا واسعاً في طبيعة 
حقيقية . من خلال هذا كان يستعيد شبابه ودعاء الحاصدة النبيل يناديه تحت الشمس 
الطالعة . 
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اننا نحتاج الى ( مواد كاشفة ) أكشر صفاء من التحليل النفضسي لتحديد تركيب 
الصور الشعرية «» . إن التحديدات الدقيقة التي يتطابها الشعر الى ميدان الكيمياء 
الجهرية » والادة الكاشفة التي ابتذلت بالتفسيرات الجاهزة للتحليل النفسي بسكن أن 
غيم الحل . لا يوجد ظاهراتي واحد یعایش دعوة سوبرفیل للجبال ان تدحل من شباکه 
ويرى فيها بشاعة جنسية . ان هذه هي على الأصح الظواهر الشعرية المتسمة بالتحرر 
الخالص والتسامي المطلق . ان هذه الصورة لم تعد خحاضعة لسيطرة الأشياء ولا لضغوط 
اللاوعي . انها تطفو وترتفع الى الاتساع الكبير نحو الجو الطلق لقصيدة عظيمة . فمن 
خلال نافذة الشاعر يتحاور البيت » حول الاتساع المائل » مع العالم . وكا يقول 
فلاسفة اميتافيزيا ان بيت البشر أيضأً يفتح أبوابه للعالم . 

ونفس الشيء يقال عن الظاهراتي الذي يتاب النساء وهن يبنين البيت من الداخل 
خلال التلميع اليومي » اذ عليه أن يتجاوز تفسيرآت المحللين النفسيين . لقد تبنيت أنا 
نفسي هذه التفسيرات في كتابي « التحليل النفسي للنار . ولكنني أعتقد الآن أننا نستطيم 
أن غضي الى عمق أكبر » ونستطيع أن ندرك كيف أن الانسان قادر على أن ينذر نفسه 
للأشياء ويتلكها من خلال جعل جمالما كاملاً . ان إضافة القليل من الجمال الى شيء ما 
مجعله ختلفا تماما . 

اننا نواجه هنا تناقضاً ظاهريأً حين نحدد بداية لعمل مألوف ور وتيني لا بداية له . 
خلال عناية ربة البيت يستعيد البيت أصله أكثر ما يستعيد أصالته . وكم هي حياة راثعة 
اذا کنا کل صباح > نستطیع أن نجعل البیت جديدا بأيدينا » حين نجعله ينبثق من بين 
ایدینا جدیداً کا کان . 


في رسالة بعثها الرسام فنسنت فان جوخ الى أخيه ثيو قال له فيها ان علينا « أن 
نستعيد جزء من الشخصية الأصلية لروبنسن كروزو» . وذلك يعني أن نخلق ونعيد 
خلق کل شيء بأنفسنا » ان نقوم « بالاعاءات التكميلية » نحو كل الأشياء › > وأن نمنح 
ا . وهذه كلها هبات ينحها الخيال لنا ليجعلنا نعي النمر 
الداخلي للبيت . وحتى أجعل يومي مليثاً بالنشاط فانني أقول لنفسي : د علي في کل يوم أن 
أتذكر القديس روبنسن » . 
أن كل شيء في حياة الشاعر مادة للخلتق . ان الاقتباس الطويل التالي من ريلكه يمنحنا 


(1) الادة الكاشفة تضاف الى المركب الكيائي لتكشف طبيعته . والتركيب هو مزج عناصر خختلفة لتركب مادة جديدة . 
والتعبیران مستعاران من علم الكيمياه « المترجم »> . 
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حسأً بالبساطة الساذجة رغم بعض الافراط الفائض ( مشل حديثه عن القفازات 
وا ملابس ) . 

فی ( رسائل الى موسيقية ) کتب ریلکه الى بنفنوتا انه في غیاب خادمته أخذ , 
الأثاٹ « کنت › کا قلت » وحيدا بشکل رائع . . حين تملكني حماسي القديم فجأة . 
وجب أن اقول لك ان هذا کان أعظم توق کان پمیطر علي نطواي > کا کان هذا 
سبب صلتي بالموسیقی لأول مرة . اذ كانت 5 تقع علي مهمة تنظيف البيانو الصغير الذي في 
بيتنا من التراب . كان ذلك EL‏ القليلة التي تمنح نفسها لتنظيفي 
طواعيه ودون أن يشعر بالضجر . بل على العكس من ذلك حين كنت أفتح خرقتي 
امندفعة للتنظيف بحاس كان يطلق همهماته الميكانيكية . . . وكان سطحه الجميل 
العميق الأسود يصبح أكثر وأكثر جمالاً . حين تمرين بهذ التجربة فان أبواب المعرفة تنفتح 
أمامك ! كنت فخورا للغاية » ولو لمجرد ارتدائى لريلة وقفازات الخسيل المصنوعة لاية 
اليدين . التادب المقرون بالعبث كان رد فعلي لصداقة هذه الأشياء » التي بدت سعيدة 
لأا نالت هذه المعاملة الطيبة » ولأنه تم شجدیدها بحرص وعناية . وعلي أن أعترف أنه 
حتى هذا اليوم حيها يزداد كل ما حولي بريقاً وسطح مكتبي الأسود الشديد الاتساع الذي 
يسيطر على ما حيط به . .. . يعي مجدداً » على نحو ما » حجم الحجرة ويعكسها على 
سطحه اللامع بشكل أكثر وضوحا : رمادي فاتح ومربعة تقريبا . . . يهزني ذلك وکأان 
شي ءا محدث » شيء في حقيقة الأمر ليس سطحيا» » بل هائل > يلمس أعاق روحي : 
كنت امبراطورا أغسل أقدام الفقراء » أو القديس بونافنتيور يغخسل الأطباق في 
صومعته ) . 

ولكن تعليق بنفنوتا على هذه الرسالة يزيل الكثير من سحرها فتقول ان أم ريلكه 
« عندما کان ریلکه جرد طفل > كان تجبره على تنفيض التراب عن الأثاث ومزاولة الأع|ل 
المنرلية الأحرى › . 

ولكننا مرغمون على الاحساس بذلك الحنين للعمل الذي يشيع في نص ريلكه . 
وان نرى أننا آمام جموعة من الوثائق النفسية التي تنتمي الى أعمار عقلية حتلفة › نظراً لأنه 
آضيف إلى فرحه بمعاونة أمه مجد أن يكون واحداً من عظاء ء هذا العالم الذين يغسلون 
أقدام الفقراء . إن هذا النص بمجموعه هو مجموعة من الانفعالات بربطه بين التأدب 
والعبث » وبين التواضع والفعصسل a O E E‏ 
الرسالة : د کنت وحیدا بشکل رائثع ! » . کان وحیداً مثلم نکون فی بداية کل فعل 
حقيقي لا يجرنا أحد على عمله . إن الڻيء التي لي الأإعال السياة إا ٠‏ أي الواح 
تضعنا في أصل الفعل . 

اذا أبعدنا هذا النص عن سياقه فانه يصلح أن يكو ن امتحانا لاهټامات القارىء . 
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قد يرفضه البعض ويتساءل كيف يكن لثل هذا النص أن يثير اهام أي انسان . في حين 
أنه قد فو لا خر خاو اوا لأنه يقدم لكل منا وسيلة لعانا نعي حجرتنا من 
خلال التاليف واقامة الروابط بين كل ما يجيا فيها » بين كل قطعة أثاث تريد أن تكون 
صديقة لنا . 

نجد هنا أيضاً شجاعة الكاتب التي ترفض ذلك النوع من الرقابة الذي يمنع ذكر 
ا لخصوصيات « التي لا أهمية ها » ولكن أية فرحة تمنحها لنا القراءة حين نتعرف على أهمية 
هذه الخصوصيات التافهة > وحين ندمج أحلام يقظتنا مع ذكريات الو لف و التافهة » ! 
وهکذا تصبح تفاهة الشأن دلالة على -حساسية بالغة لمان الحميمة التي تقيم تفاه] 
روحياً بين الكاتب والقارىء 

وأي سحر نضيفه على ذكرياتنا حين نستطيع أن نقول لأنفسنا » أنه باستفناء 
القفازات » قد عشنا لحظات تشبه تلك التي عاشها ريلكه ! 


)10( 
كل الصور البسيطة والعظيمة تكشف عن حالة نفسية . والبيت أكثر من منظر 
طبيعي » اذ هو حالة نفسية . وهو كذلك حتى لو رأينا صورة له من الخارج . انه ينطق 
بالالفة . ان علماء النفس بشكل عام » وفرانسوا منكوفسكا بشكل خاص » بالاشتراك 
امع الذين نجحت في اثارة اهتامهم بالموضوع » قد درسوا صور البيوت التي يرسمها 
الأطفال » واستعملت هذه الرسوم كوسائل اختبار . وميزة استعما ل البيت كا دة للتجارب 
انه - البيت - يعشق التلقائية » لأن الكثر من الأطفال يرسمون البيوت بتلقاثية وهم 
يجحلمون مع الأوراق والأقلام . تقول آن باليف : 
عندما تطلب من الطفل أن يرسم پيته فانك تطلب اليه أن يكشف لك عن أعمق 
حلم للملجاأ الذي يرى فيه سعادته . ان كان الطفل سعيدا فسوف يرسم بيتا مر يجا 
ا e‏ 1 


aE‏ کا LL‏ و حا الداع ناراًمشتعلة وكبة الى 
حد أنها تخرج من المدخنة › . وحین یکون البیت سعیداً فاننا ری دخحاناً ناعاً يتصاعد في 
حلقات مرحة فوق السقف . 
gS e as‏ ا 
a. a‏ 
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هؤ لاء الأطفال الذي كان يتم اخفاؤه في خزانة ضيقة حين يقوم الال مان بالتفتيش استمر 
يرسم بيوتأً ضيقة » باردة » ومنغلقة لفترة طويلة بعد انتهاء ا لجرب . وأطلقت فرانسوا على 
هذه البيوت اسم « الساكنة » » وهي بيوت أصبحت ساكنة لتصابها . تقول عنها : 

E a RSL 
ا‎ 


وفرانسوا تعلم أن البيت الحي ليس د سانا » في حقيقته » انه يدمج الحركة من 
خلال الوسائل التي يسر بها الانسان نحو البيت . ولمذا غالباً ما تكون الطريق المؤ دية الى 
البيت صاعدة . وني بعض الأحيان تبدو الطريق وكأنها تدعونا للسير عليها . وهي طريق 
تلك في كل الأحوال بعض الملامح المتحركة » النشطة . 

يكفي تفصيلا بسيطاً بالنسبة لفرانسوا » وهي عالمة نفس متميزة » لتستدل منها على 
وظيفة البيت . انها تلاحظفي صورة رسمها طفل في الثامنة أن هناك « مقبضاً للباب » اذن 
هناك ناس یدخلونه . اغہم یعیشون فيه . انه لیس جرد بيت مبني › > بل هومسکون » . 
من الواضح أن لقبض الباب دلالة وظيفية . انها الدلالة الحركية التي كثيراً ما ينسى 
الأطفال و المتوترون » أن يرسموها . . 


N‏ > لأن وظيفته تأحذ الأولوية 
فيا يختص بمسالة الحجم . وظيفته هي فتح باب البيت . ان العقل المنطقي هو الذي يحتج 
قائلاً أنه يفتح البيت ويغلقه أيضا SE‏ 
الذي يغلق البيت أكثر نما يفتحه في حين أن مقبض الباب يفتح الباب أكثر ما يغلقه . 
حركة الاغلاق هي دائ أكثر حدة وصرامة وسرعة من حركة فتح البيت کک 
تقيم مسائل دقيقة كهذه نستطيع أن نصبح مثل منكوفسكا علماء نفس بيوت . 
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الل التالٹ 


الادراج والصنادیق 
وخزائن الملابس 


(1) 


أشعر دافا بصدمة خفيفة - بالم لغوي - عندما يستعمل كاتب عظيم كلمة بدلالة 
مهينة للكلمة . فأاولاً » ان كل الكلهات تقوم بوظيفة شريفة في لخة الحياة اليومية ٍ . وحئی 
أكثر الكلهات شيوعاً وعادية > وتلك التي تدل على أكثر وقائع الحياة اليومية ابتذالاً لا تفقد 
امكانياتها الشعرية . ولكن برغسون حين يستعمل كلمة درج فهو يفعل ذلك بازدراء . 
والواقع أن هذه الكلمة تلعب دور استعارة مثرة للخلاف » اذ تشير الى اصدار الأوامر 
واصدار الأحكام . كان فيلسوفنا يقت الآراء النمطية الجاهزة . 


ويبدو لي هذا مثال جيد لتصوير الفارق الجذري بين الصورة والاستعارة . وهذا 
فسوف الح على هذا الفارق قبل أن أعود لدراسة صور الالفة التي تنسجم مع الأدراج 
والصناديق » ومع كل أماكن الاحتفاء التي يخفي فيها الناس - الحالمون الكبار بالاقفال - أو 
بجحتفظون فيها بأسرارهم . 

رعم وفرة الاستعارات في كتابات برجسن فان الصورة فيها نادرة . ي التحليل 
الأخبر وكأن الخيال بالنسبة له هو نجرد الاستعارة . الاستعارة تعطينا تحديداً متعیناً لانطباع 

يصعب التعبير عنه » وهي تحال الى وجود نفسي بختلف عنه . أما الصورة فهي نتاج الخيال 
الط زب وو اكا . وعندما أتعمق فيا بعد في المقارثة بين الصورة 
واا مرف رى ا ١‏ ور أن ناري الاما عام > وأها» في حقيقة 
الأمر › لا ڌ تستحق مثل هذا الجهد » اذ ليس هما قيمة ظاهراتية . ان الاستعارة فى أحسن 
حالاتها صور مصطنعة » ليس هما جذور عميقة أو صادقة وحقيقية . مہا تعبیر طاریء لا 
يستحق أن يستعمل الا مرة . ولذا فعاينا أن نہملها > وعلی القاریء آلا یفکر مہا کثیراً . 
ورغم هذا فاي نجاح نالته استعارة الدرج عند اتباع برجسن ! 

وعلى عكس الاستعارة ¢ علينا أن نركز وجودنا القارىء على الصورة > لأنها تضفي 
وجوداً علينا . الواقع أن الصورة وهي نتاج الخيال المطلق هي ظاهرة وجود . کا أہا 
احدى ظواهر الكائن الناطق المحددة . 
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(2) 

e‏ استعارة ( الدرج ) بالاضافة الى ا ی ل ران 
ا دراج يتم تصنيف العرفة داخلها » انها ملابس جاهزة تلفي فردية العرفة التي 
مورست حیاتیا . ولهذا يصبح المفهوم تفكيراً ميتا لأنه تفكير مصنف . 

وأود هنا أن أورد بعض نصوص لبرجسن تكشف الطابع الخلافي لاستعارة الدرج 
في فلسفة برغسون . 

نقرأً في ( التطور الخلاق ) : و الذاكرة » كا حاولت أن أبرهن » ليست ملكة 
السابقة ينتسب ؟ في أي درج سهل الفتح نضعه ؟ وأي من الملابس الجاهزة تصلح له ؟ » 
لأن الملابس الجاهزة تكفي لالباس العقلاني الملسكين 

و مؤ تمر اأكسفورد الثاني ي27 يار 1911 يعرض برغسون فقر الصورة 
التي ترى « هنا وهناك في العقل صناديق أمينة لحفظ شذرات من الماضي » . 

وني مقدمته للمیتافیزیا يقول برغسون . ان کل ما رآه ( كانت ) في العلم هو 
J‏ اطارات في داحل اطارات ( ° 

لقد كانت هله الاستعارة مسيطرة عليه حين كتب مقالته المعنونة ( الفكر والمتغر ) 
1a Pensêe et le mouvant‏ من عام1922والتي تلخص فلسفته من عدة وجوه . قول 
ایضاً ان الكلمات لا تودع « « في العقل ولا في أي نوع الحر من الادراج » . 

لو کان المجال أمامنا مفتوحاً لبرهنا أنه في العلم العاصر » كان الاكتشاف الا جابي 

E LE e O E CEE 
› المبسطة و« « التي تنسجم مع بعضها» » کا يقول برجسن . ان الاعتراض على الفلسفة‎ 
التي تحاول اكتشاف ملامح « مفهومية » في العلم العاصر › من خلال استعارة‎ 


وأما بالنسبة للمسالة التي ندرسها وهي التميز بين الصورة والاستعارة فان استعارة 


)1( فلسفة المفاهيم هي تلك التي تفصل بين للفاهيم والموجودات المتعينة »أي اغبا تجرد المفهوم . د المترجم) . 
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برغسون‌هي مثال على الاستعارة التي تتيبس وتفقد تلقائيتها . وقد ازداد استعال هذه 
الاستعارة في الكتب المبسطة عن الفلسفة البرغسونية التي تدرس للطلبة المبتدئين 
للاستدلال بها على هجوم برجسن على التفكير النمطي . وقد أصبح بامكاننا حين نصغي 
لبعض المحاضرات أن نتنأ بأن استعارة الدرج قد قاربت على الظهور . وحين نكون 
قادرين على مثل هذا التنبؤ فلا وجود للخيال . ان أمثال هذه الاستعارات التي تفشت في 
الفلسفة البرغسونية ‏ وهي كا قلت أدوات بدائية وغير فعالة - قد حولت المناقشات التي 
يقوم بها البرغسنيون في جال فلسفات المعرفة الى حاولات ميكانيكية › أو ما سا هبرغسون 
نفسه بالعقلانية الجحافة . 
)3( 

هذه الملاحظات السريعة تهدف الى توضيح أن الاستعارة جب ألا تزيد عن كونما 
تعبيرا جاء مصادفة ء وأنه لأمر حطر أن نحوها الى فكر . فالاستعارة صورة مزيفة لأا لا 
تلك الحس المباشر لصورة تشكلت في الاسترخاء المنطوق . 

هناك رواثي عظيم قد استعمل استعارة برغسون ولكن بہدف وصف سايكولوجية 
ابله حقيقي » وليس لوصف عقلاني ‏ كانتي . وأنا هنا أشير الى رواية هنري بوسكو 
و السید کار ۔ بینو ف ار ف ( Monsieur Carre- Benoit ù la campagne‏ حیث تم 
عكس استعارة الدرج : فليس الذكاء هو درج › بل اللرج هو الذكاء . 

قطعة الأثاث الوحيدة » من بين كل القطع التي كان الأبله يشعر بمودة حقيقية 
نحوها هي خزانته ذات الأدراج » المصنوعة من خحشب البلوط » والتي كان يتأملها برضى 
كلها مر أمامها . هنا » على الأقل » كان شيء يكن الوثوق به والاعهاد عليه . انه مؤ كد 
لأنك تری ما تنظر اليه وتلمس ما تلمسه . ان نسب الخزانة صحيحة » وكل ما فيها جرى 
تصميمه وحسابه بواسطة عقل أجهد نفسه حتى مجعلها صالحة للاستعال الأمثل . 

وأية أداة رائعة كانت ! انها تنوب عن كل شيء » الذاكرة والذكاء . وني هذا 
الكعب الضبوط لا بوجد ذرة من الابهام او المراوغة . اذا وضعث شيا في داحلها »وحتى لو 
كررت ذلك ماثة مرة أو عشرة الاف مرة » فستجده كما وضعته » وني لمحة عين . تحتوي 
على ثا نية وأربعين درجاً ! انبا تكفي لاحتواء عالم كامل منمط من المعرفة الايجابية . 
وقد أضفى الأبله على هذه الأدراج قوة سحرية » اذ وصفها بكونها « أسس العقل 
الانساني » : 

علينا أن نتذكر أن هذا قيل في الرواية بواسطة انسان عادي للغاية . ولكن الروائي 
الذي جعله يقول ذلك هو انسان موهوب بشکل غير عادي . لأنه من خلال هذه الخرانة 
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استطاع آن ججسد الروح الادارية البليدة . ومادام الغباء جب أن يصبح مادة للسخرية › 
فان الأبله لا یکاد يكون قد قال شيثاً حين فتح ادراج ( الخزانة الجليلة ) واكتشف أن 
الخدامة قد استعملتها -لحفظ الخردل والح والرز والقهوة والبازلاء والعدس. لقد تحولت 
حجرة تفكيره الى نغلية -احفظ الأطعمة . 

رما كان بالامكان استعال هذه الصورة لتصوير « فلسفة للامتلاك » » لأا قد 
تؤخذ حرفياً أو رمزياً . ان كثير من العقول امتعلمة التي تحمل أسفاراً هي التي تقول 
لنفسها سوف نری » فیا بعد » ان کنا سوف نستعملها آم لا . 


(4) 


كمدحل لدراستنا الوضعية لصور الفاء بدأنا بدراسة استعارة انشثت بتعجل › 
وقد كانت عاجزة عن أن تربط ربطأً حقيقياً بين الحقائق الخارجية وحقائق الالفة . ثم في 
هذا المقطع الذي أخذناه من كتاب بوسكو نجحنا في تحقيق سيطرة مباشرة ومشخصة قائمة 
على تخطيط واضح للحقيقة الواقعية . نعود الآن الى دراستنا عن الخيال » وكلها دراسات 
وضعية . من خلال موضوعات الأدراج والصناديق والأقفال والخزائن سوف نواصل 
تواصانا مع المخزن الذي لا يمكننا سبرغوره لأحلام الالفة . 

ان الخزائن برفوفها › والمكاتب بادراجها » والصناديق بقواعدها المزيفة هي أدوات 
حقيقية لحياتنا النفسية الحخفية . دون هذه ( الأشياء ) ومثيلاتها فان الحياة تفقد نماذج 
الالفة . وهذه الأشياءتمتلك صفة الالفة مثلنا » وعبرنا » ولأجلنا . 

هل يوجد حالم واحد بالكلات لا يستجيب لكلمة خحرانة ؟ 


للكلمات الحميلة أشياء ججيلة تماثلها » وللكلهات ذات الجرس الوقور هوية عمق . 
كل شعراء الأثاث » حتى ولو كانوا يعيشون في العلية » يلكون أثاثاً » يعلمون أن الفراغ 
الداخلي للخزانة عميق . وهذا الفراغ هو مساحة اليفة › لأنجا مساحة غير متاحة 

ولكن الكلهات تحمل معها التزاماتها. الروح الحاوية هي التي تضم الأشياء دون 
ييز في الخزانة . أن تضم أي شيء » وكيفما كان في قطعة من قطع الأثاث فذلك دلالة 
ضعف غير عادي في ادرآك وظيفة السكنى . في الخزانة يوجد نقطة النظام المركزية التي 
تحمي البيت بكامله من الفوضى التي لا ضابطها . هنا يسود النظام » أوعلى الأصح › هنا 
حكم النظام . والنظام ليس مجرد علاقات هندسية بل هو أيضاً الذاكرة التي تحفظ تاريخ 
العائلة . الشاعرة كوليت فارتس تعرف هذا : 
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النظام الانسجام : 
أكوام الشراشف في اخزانة 
ورائحة الخزامى في البياضات . 
مع وجود الخزامی يدخل تاریخ الفصول ای الخزانة ن الخزامی ف وافع الأمر ¢ 
تدنحل استمرارية «) ( برغسونية ٤‏ التسلسل المهرمي للشراشف اتا نقول في فرنسا 
ألا نتريث بعض الوقت في استخراج الشراشف من الخزانة لنتيح هما الوقت لتنشبع برائحة 
الخزامى ؟ أي أحلام تنتظرنا اذا كنا نستطيع استعادة أرض الطمأنينة ! والعودة اليها . ان 
الذكريات تجيء متزاحمة حين نرى على رف الحزانة أشرطة الدانتيلا وقطع الحرير الطبيعي 
والباتستا موضوعة فوق الأثاث الثقيل . كتب ميلوز : « الخزانة ملأى بضجيج الذكريات 
الأخحرس » . 
الم يكن برغسوت يحب أن تكون الذاكرة خزانة للذكريات. ولكن الصور أكثر 
الحاحا من الأفكار . ان أكثر تلاميذ برغسون انةاء الى فلسفته اعتبر الذاكرة خزانة » وذلك 
لكونه شاعراً . ان بيت الشعر العظيم التالي قد كتبه شارل بيجوي : 
على رفوف الذاكرة وني معابد الخزانة 
ولكن الخزانة الحقيقية ليست جرد قطعة عادية من الأثاث . فهي لا تفتح في كل 
يوم » وهي کالقلب الذي لا یبوح بأسراره لأي انسان » فمفتاحها لا يوجد في باپ دائ] 
يقول رامبو : 
الخزانة ليس فا مفاتيح | . . ليس للخزانة الكيرة مفاتيح 
كثيراً ما كنا نطالع بابها البني الأسود 
بلا مفاتيح | . . كان ذلك غريباً ! مرات كثيرة حلمنا 
باخفايا التي تكمن بين أجنحنها ا-لفشبية 
واعتقدنا أننا سمعنا ني عمق القفل الفاغر 
صوتا بعيدا » وهمهمة مبهمة مرحة . 
هنا بخطط رامبو لنظور أمل : أية أشياء طيبة قد حفظت في حرز الخزانة المقفلة ؟ 
وهي هنا ملأى بالوعود بأشياء مشتهاة » ولمذا فهي أكثر من مجرد تاريخ للعائلة . 


)1( الاستمرارية البرغسونية هي مقولة برغسون الأساسيةوهي استمرارية عضة -غير مادية - أساس كل الأشياء . ان الزمن 
« للترجم› . 
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أما أندريه بريتون فانه بكلمة واحدة يكشف لا عجائب الغيال حين يضيف 
استحالة مزعجة ة الى لغز الخزانة . ففي قصيدة « مسدس الشعر الأبيض )×41 ۸٤۷01۷۶۲‏ 
cheveux blancs‏ يکت قائلا برؤ يته السوريالية المعروفة : 

الغزانة ملأى بالبياضات 

وفيها 

حتى أشعة القمر التي أستطيع بسط طياتها» 

انه مہذا ينقل الصورة الى نقطة تصل فيها المبالغة الى حد أنه لا يكن لعقل متوازن 
أن يعني بها أو يقبلها . ولكن البالغة هي دائ قمة الصورة الحية . واضافة بياضات خيالية 
يۇ دي الى رسم صورة SE LL ES‏ 
بترتيب داخحل أجنحة الخزانة المهجورة . ما أكبر شرشف السرير حين ننشره » وكم بحيط 
بأشياء كثرة . وما أشد بیاض غطاء النضدة ة القديم « الذي يشبه بياضص القمر فوق مرج 

شتوي ! لو أننا حلمنا قليلا فان صورة بريتون تبدو طبيعية تعاماً . 


وليس لنا أن ندهش حين نجد أن قطعة أثاث تحتوي على كل هذا الثراء العظيم من 
الالفة تنال كل هذه العناية وا لحب من ربة البيت . تقول أن تورفيل عن زوجة حطاب 


ر 

« أحذت تفرك الخزانة ‏ وكانت الأضواء تتراقص على سطحها مفرحة القلب » . 

ان الخزانة تشع ضوءاً نأعا جدا في الحجرة » ضوءاً يخلق تواصلا مع الآحرين › 
فلا غرابة » اذن > أن يرقب الشاعر كلود فيجيبه » ضوء شمس تشرين الأول وهو 
يتراقص على الخزانة فيقول : 

الانعكاس على الخزانة القديِة 

تلقيه هرات فجر تشرين الأول المشتعلة . 


حين نمنح الأشياء المودة التي تستحقها > فاننا لا نفتح خزانة دون اجفالة بسيطة . 
فخلف خشبها الخمري اللون تكون الخزانة لوزة بيضاء جدا . حين نفتحها نعيش تجربة 
البياض . 


(1) هناك شاعر آحر » جوزیف روفانج » كتب يقول : 
في البياضات الميتة فى اخزائن 
أبحث عن الآلمهي . 
)2( المفروض أنه فی شهر تشرين الأول يكون ال جو بارداً جداً . المترجم» . 
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(5) 

لو أننا معنا ماكتب عن الصناديق الصغيرة » مثل العلب وعلب ال جواهر » فان هذه 
الجموعة ستشكل فصلاً مهيا في علم النفس . ان هذه التحف المعقدة التي أبدعها 
حرفيون مهرة هي شواهد شديدة الوضوح على الحاجة للسرية »> وعلى الحاسة الحدسية 
لأماكن الاحفاء . ان المسالة هنا ليست جرد المحافظة الشديدة على متلكاننا » فلا يوجد 
قفل يستطيع أن يقاوم العنف المطلق » وكل الأقفال تحمل دعوة اغراء للصوص . القفل 
هو عتبة سايكلوجية . وباستطاعته أن يتحدى الطيش حين يكون مخطى بالزخرفة . أية 
مركبات ترتبط بقفل مغطى بالزخرفة ! يقول دينس بوليه في كتابه ( النحت في أفريقيا 
السوداء ) انه بين قبائل البامباراس يكون قلب القفل منحوتاً و على تمساح أو سحيلة أو 
سلحفاة » . ان القوة التي تفتح وتغلق يجب أن تمتلك قوة الحياة > وهي اما قوة انسانية أو 
نوة حيوان مقدس . « وبين الدوجون في السودان تزحرف الأقفال بشكلين انسانيين 

بجسدان الرجل الأول والمرأة الأول » . 


أحياناً يكون من الأفضل تضليل اللص بدلا من تحديه أو تخويفه برموز القوة . من 
هنا جاءت فكرة وضع الصناديق داخل بعضها . ان أقل الأسرار أهمية توضع في الصندوق 
الأول » باعتبار انا سوف تجعل اللص يكتفي بها ولا مضي الى أبعد من ذلك . ويكن 
أيضاً ارضار ه بأسرار مزيفة . وبكلمة أخرى فان هناك نوعأً من التضليل بواسطة العلب 


لا يرى البعض أن هناك حاجة للتعليق المطول على الټاثل الموجود بين هندسة 
الصندوق الصخير وسايكولوجية التخفي والسرية . في بعض الأحيان يشير الروائيون الى 
هذا التشابه في بضعة سطور . فاحد الشخصيات في رواية لفرانتزهيلئز يتردد بين أن هدي 
ابنته شالا حريرياً أو يديا علبة يابانية صغيرة مصقولة .ثم يختار العلبة «لأنها أكثر توافقا 
مع طبيعتها المتحفظة » . ان مثل هذه الاشارة السريعة البسيطة قد تفلت من انتباه 
القارىء المتعجل » ولكنها هي التي تشكل قلب هذه الحكاية الغريبة » وذلك لأن الأب 
والابنة بخفيان نفس السر . وهذا السر يؤدي بها الى نفس المصير . والمؤلف بحشد كل 
موهبته ليجعلنا نشعر بټاثل الأرواح الحميمة . والحق أن هذا الكتاب يجب أن يضاف الى 
ملف عن الأرواح المكبوتة » وان يكون الصندوق رمزها . لأن الكاتب يكشف لنا أن 
سايكولوجية الأشخاص التحفظين لا يكون استنباطها من خلال تسجيل بسلبياتهم > أو 
هرسة مسالكهم السلبية أو ملاحظة فترات صمتهم ! علينا » بالأاحرى » أن نراقب 
أحظات فرحهم الاججابي التي ترافق فتحهم علبة جديدة » مشل ما نجد عند هذه 
لصبية التي تنال موافقة ضمنية من والدها على اخحفاء أسرارها »أي أن تخقي ما 
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تحتفظ به خفية . في قصة فرانتز هيلنز هذه نجد كائنين انسانيين « يتفاهمان » مع بعضه)ا 
دون أن يتبادلا كلمة » بل في حقيقة الأمر » دون أن يعرفا بقيام هذا التفاهم بينها . 
انسانان یکتان أسرارهما » ويتواصلان عبر الرمز ذاته . 


(6) 

قلت في السابق أن عبارة « نقرأ » بيتا أو حجرة » عبارة معقولة . وييكننا أن نقول 
أيضا أن الكتاب يسمحون لنا بقراءة صناديق كنوزهم » آخذين بالاعتبار أن وصفاً هندسياً 
دقيقا ليس هو الوسيلة الوحيدة لكتابة ( العلبة ) . وقد تحدث ريلكه عن المتعة التي شعر 
ہا حين رأى صندوقا يغلق بشكل جيد . كتب يقول : « غطاء الصندوق فى حالة جيدة »› 
ی ر اا ا ی ا و 

لا شك آن بعض النقاد سوف يتساءلون : کیف یکن لریلکه في عمل له بالغ 
الجودة مل ( الدفاتر ) أن يذكر شيعا مبتذلاً كهذا ؟ ولكن یکننا تجاوز هذا الاعتراض 
اذا قبلنا بذرة حلم اليقظة المتضمنة في الصندوق الذي يغلق برفق . وأية طاقة تعبيرية 
تحملها كلمة رغبة ! ان ذلك يذكرني بالثل المتفائل الذي يقول e‏ 
العالم سوف يضي بشكل أحسن لو أن كل القدور توافقت مع أغطيتها . 

الاغلاق المتاني یطالب بفتح متان » اذا أردنا الحياة e‏ 

حين نقرآً صندوق ريلكه"فسوف نرى كيف أن فكرة سرية التقت بصورة الصندوق 
بشکل حتمي . فی رسالة الى لیلیان کتب ریلکه يقول : 

« ان كل ما يتصل بهذه التجربة التي تفوق الوصف يجب أن يظل مكترمأًعاماً » أو 
آن یتم تناوله بأاقصی قدر من الحذر ز فى المستقبل . أنني أتصوره وقد حدث يومأً ما بالطريقة 
التي كانت تعمل بها هذه الأقفال الثقيلة التي كانت شائعة في القرن السابم عشر . ذلك 
النوع الذي كان يلا سطح الصندوق بكل أنواع الرتاج والسنة الأقفال والقضبان 
والروافع ينا يستطيع قاح واحل آن يطل كل هذا اهاز الدقاعي الردعي من خلال 
نقطته المركزية ويفتح الصندوق . والمغتاح لا يقوم وحده بذلك . فانت تعلمين أن ثقب 
الممتاح في صندوق كهذا يختفي تحت زر أو قطعة جلدية » وأنه يستجيب لنوع خاص 
وخفي من الضغط» . 

أية صورة مجسدة لتعبر عن «عادلة ( افتح يا سمسم ) ! وأي ضغط خحفي وأية كلهات 
ناعمة جب توهرها للتوصل الى روح ريلكه والى تهدئة قلبه ! 


لا شك آن ريلكه كان بحب الاقفال . ولكن من منا لا مجحب الأقفال والمفاتيح ؟ لقد 
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كتب الكثير عن هذا الموضوع في أدبيات علم النفس التحليلي » وحذا يسهل علينا أن نجد 
وثائتق حول هذا الموضوع . وبالنسبة لمدفنا في هذه الدراسة » فان التأكيد على الرموز 
الجنسية » بخفي عم أحلام الالفة . لا شيء يجعلنا نتنبه لرتابة التحليل النفسي أكثر من 

فحينا يكون هنالك صراع بين القفل والمغتاح في أحلام المنام فان دلالة ذلك بالنسبة 
للتحليل النفسي واضحة الى حد أن أي بحث في الموضوع بعد ذلك يكون فائضا عن 
الحاجة . حين نحلم بالقغل والمغتاح فليس هنالك ما نضيفه الى ما هو معروف . ولكن 
الشعر يحتل مساحة أوسع من التحليل النفسي في كل جانب من الجوانب . لأن الشعر 
يخلق من حلم المنام حلم يقظة . وحلم اليقظة الشعري لا يكتفي بقصة غير متكاملة » ولا 
يمكن قصره على احدى العقد النفسية . الشاعر يعيش حلم اليقظة يقظا » ولكن ما هو 
أهم من هذا ان حلم يقظته يظل في العالم » يواجه مشكلات انسانية . انها تجمع الكون 
کله حول وني شيء. نراه يفتح الصناديق أو يكدس ثروات كونية في علبة مجوهرات 
رقيقة . اذا كان هناك مجوهرات وأحجار كرية في العلبة فان الشاعر يندفع الى خحلق 
رومانسية لأن هذه الجواهر هي الماضي » الماضي البعيد » ماض بختر ق الأجيال . الجراهر 
سوف تتحدث عن الحب » بالطبع . ولكنها سوف نتحدث أيضا عن القوة والقدر . وكل 
هذا أعظم بكثير من القفل والفتاح ! 

تحتوي العلبة على أشياء لا تنسى ؛ لا تسى بالنسبة لنا » بالنسبة لمن سوف ممنحهم 
كنوزنا . هنايتكثف الماضي والحاضر والمستقبل . فالعلبة هي ذكرى ما لا تعيه الذاكرة من 
زمن . 

اذا حاولنا الاستفادة من الصور لنخوض في علم النفس سوف نجد أن كل ذكرى 
مهمة ‏ ما يسميه برجسن بالذكرى المحضة - موضوعة في علبة مجوهراتها الصغيرة . 
الذكرى المحضة » الصورة التي تخصنا وحدنا » لا نرغب في نقلها للاخرين » نضيف 
اليها فقط بحعض تفاصيل زخرفية . أما نواتها فهي تخصنا » ولا نحب أبداً أن نقول عنها 
کل ما نعرفه . ان هذا لا یشبه کبت اللاوعي › اذ هو نوع فج من الدينامية » ورموزه 
واضحة . ولكن لكل سر علبة مجوهراته الصغيرة » وهذا السر المطلق › المحروس بعناية › 
مستقل عن كل دينامية . هنا تحقتق الحياة الأليفة توليفاً بين الذاكرة والارادة . هذه هي 
الارادة الحديدية » وهي ليست موجهة ضد الخارج » أو ضد الآخحرين » ولكنها تتجاوز 
كل سايكولوجية أن نكون ( ضد ) . هناك حماية علبة مطلقة (» تحيط ببعض ذكريات حياتنا 
الداخحلية . ۰ 
)1 في رسالة الى أوبانيل كتب ميلار يميه يقول : « لکل انسان سر » کثیرون يوتون دان آن دوه > ولن جدوه لأنہم موت . = 
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ولكنني » في حديثي عن هذه العلبة المطلقة » أخحذت أنا أيضاً الجا الى استعيال 
الاستعارات . دعونا نعود الى صورنا . 


)7( 
الصناديق » وخاصة علب المجوهرات الصغيرة » التي نمتلك سيطرة أكثر اكهلاً 
عليها » هي أشياء يمكن أن يتم فتحها . حين تكون العلبة مغلقة تصبح شيئ من الأشياء › 
وتتخذ مكانها في المساحة الخارجية . ولكنها تنفتح ! فی فصل قادم سوف أدرس جدل 
الداخل والخارج . أما العلبة › > فانه جرد فتحها فان الحدل ينتهي تماما . يلغي الخارج 


بضربة واحدة ويسود جو من الجدة والدهشة . لا يعود للخارح معنى . وحتى الأبعاد 
الكعبة تفقد معناها وذلك لأن بعد جديداً » هو بعد الالفة انفتح للتو . 


باللسبة لانسان قادر على الحكم في جال القيم وقادر أن يرى الأشياء من زاوية قيم 
الالفة » يكن أن يكون هذا البعد بعداً لا نائياً . 


کبرهان على هذا سوف اقتہس شذرات نفاذ ذات مدهش من مقال بقلم جان - بییر 
ریتشارد يقدم نظرية حقيقية للمسح التحليلي للمكان الأليف . وريتشارد كاتب يحلل 
الأع| ل الأدبية من خحلال صورها الرئيسية . وهو هنا مجعلنا نعيش مرة أخرى تلك اللحظة 
فی قصة ادجار آلان پو ( البقة الذهبية ) حين فتحت علبة الملجوهرات . وبدءاً نقول أن 
الجواهر التي في داخحلها لا تقدر بثمن . فلا يكن بالطبع أن تكون مجوهرات عادية . وعلى 
أية حال فان الأنسان الذي يقيم هذه الجواهر ليس عحاميا > بل شاعر . انها مشحونة 
« بعناصر غر معر وفة ومتعددة الامكانات › وهي تصبح مرة أخحرى أشياء حيالية ¢ تتولد 
عنها فرضيات وأحلام > وتنخرط في العمق > هاربة من ذاتها الى عدد غير متناه من الكنوز 
الأخحرى » . 

وهکذا فان القصة حين تصل الى نہایتها المحايدة الباردة التي تشبه تقريراً أعده 
رجال الشرطة فاا تظل عتفظة بشرائها المتسم بطابع الحم . الخيال لا يقول أبداً : هذا 
يکفي › > لأن هنالك دائ جرد اکر اترا لین اکر ر هناما سق قلع : ان الصور 
التي يبدعها الخيال لا تخضع لحك الواقع 

بعد أن ثبت ريتشارد المحتويات من خلال تثبيت ما تحتويه العلبة يقدم لنا الملاحظة 
= السر لا پوجد بعد ولا هم يوجدون . انا ميت بعثت ثانية بجفتاحي المرصع بالجواهر » مفتاح آخر علبي الروحية . انا 

مسئوليتي الآن أن أفتحه في غياب أي انطباع مستعار » وان سره سوف يشع في سباء رائعة الال » . 

تاريخ الرسالة 16 تعرز1866 
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الثاقبة التالية : « لن نصل الى قعر العلبة » . ان الصفة اللانهاثية لبعد الالفة لا يكن أن 
e‏ 
بشکل E e‏ 
داحلها . لتصوير هذا هناك قصيدة نثرية بقلم ( شارل كرو ) حيث يواصل الشاعر من 
REE‏ . الأشياء الحميلة خلقتها يد ماهرة › مجحملها حلم يقظة الشاعر 

: وبالنسبة لشارل كرو › تولد كائنات خيالية من « سر » العلبة المطعمة بالصدف 

١‏ حتى نخمن خباياها ولنتجاوز منظورات كونها مطعمة بالصدف والعاج > ولنصل 
الى العالم الخيالي من خلال المرايا الصغيرة ة » فان على الانسان أن تلك و« نظرة سريعة › 
وسمعاً دقیقاً » وان یکون شدید الانتباه » . 

الواقع أن الخيال يزيد حدة حواسنا . ان اليقظة الخيالية تهيء انتباهنا للاستجابات 
لر 

ويواصل الشاعر : « وفي النهاية التقطت لحة من الحفل السري . سمعت موسیقی 
مينوت » ومنت النسيج المعقد للشباك التي كانت تحاك داخل العلبة . 

« تنفتح الأبواب » ونشاهد ما يبدو أنه حجرة للحشرات » وقد بدت الأرضيات 
البيضاء والبنية والسوداء بمنظورات مضخمة » 

ولكن عندما يغلت الشاعر العلبة » فهو يدفع في داخلها » عالاً ليلياً الى الحركة . 
الخارجي ¢ وعندما انصرفت أفکار البشر الى موضصوع اجابي » 

aS N HE 

ناي ظلام العلبة » يوجد انمكاسات محصورة في الداخعل وله اشيا . أن رؤ ية 
الداحل والخار ج معکوسین معاشة بحلة بواسطة الشاعر ای حد پوڵّد معه عکسا للأشیاء 
والانعکاسات . 

ومرة أخحرى » وبعد أن حلم بهذه المقصورة البالغة الصغر التي بعث فيها النشاط 
رقص التاثيل الصغيرة وفي يوم آخر » يفتح الشاعر العلبة : « تنطفىء الأضواء والضيوف 
اللكونين من الفاتنات ورفاقهن المتأنقين » وبعض الأقارب المتقدمين في السن » اختفوا 
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متزا مين ودون نظام في المرايا وعبر الممرات والأعمدة » دون أن يعيروا اهتاماً لكرامتهم » 
فى حين أن الكراسي والمناضد والصور المعلقة تبخرت في الهواء . 

و وظلت المقصورة فارغة» صامتة ونظيفة » . 

العقول الجادة سوف تردد مع الشاعر : « انها علبة مصدفة » وهذا كل ماني الأمر » 
الخارج والالفة > سوف يقول أيضا : « انها قصيدة لا أكثر » . 

الواقع أن الشاعر هنا قد قدم تجسيدأ لوضوعة نفسية شديدة العمومية » وهي » أن 
هنالك دائے) أشياء في العلية المغلفة أكثر من الأشياء في العلية المفتوحة . أن تحديد 
يقتلها والخيال دائ أكثر حصوية من التجرية a E‏ 
ليرج المحصن سره . نحب أن نفتحه ونحب أيضاً أن تفتح قلوبا r‏ 
کتبها سوبرفیل یکن أن 5 تقرأً بدلالة مزدوجة : 

أفتش النزائن التي تحيطني دون تدقيق 

واضعاً الملابس البالية في ظلام 

أكياس عميقة » عميقة 

وکأنہا فارقت هذه اللحياة 

من يدفن كنزأً يدفن نفسه معه . والسر قبر » ولذا يفخر الانسان الذي محافظ على 
السر بقوله أنه « مثل القبر» . 

كل الفة تختفي عن الأنظار > وأتذکر أن جوبوسکوي کتب يقول : « لا أحد يراني 
وأنا أتغير . ولكن من يستطيع أن يراني ؟ انني في خبأي » . 

ليس هدفي هنا إثارة المسالة التي تطرحها الفة المواد » فقد قمت بذلك في كتاب 
آخر . ولكئني هنا سوف أشير الى طبيعة اثنين من الحالمين يبحث الأول عن الالفة مع 
الانسان والثاني عن الالفة مع الادة . لقد أوضح يونغ هذا التشابه القائم بين حالي 
الخيمياء في ( علم النفس والخيمياء ) . وبكلمة أخرى هناك مكان واحد للعنصر الأكثر 
تفوقا فيا هو خفي . اللخفي في داخحل الانسان والمخفي في داخحل الأشياء ينتميان الى نفس 
المسح التحليلي . نكتشف ذلك بمجرد أن ندخحل هذه المنطقة الغريبة للأعلى » وهي منطقة 
لم ب يكد علم النفس يدخلها . والحتق أن كل وضعية ر٤1۷٤:ءه۴‏ تجعل الأعلى والأكثر تفوقا 
يتراجع الى خانة المقارنة . وحتى ندخل منطقة الأعلى علينا أن نتخلى عن الوضعي ونتہنى 
الخيالي . يجب أن نصغي للشعراء . 
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القفل لزاع 


الأعشاش 


وجدت عا في شحرة اللبلاتب 
عشاً ناعم من طحلب الريف 
وأعشاب الحلم العطرية . 
( ايفان جول ) 


أيتها الأعشاش البيضاء سوف تزهر عصافرك 


سوف تطيرين يا طرق الريش 
( روبرت جانزو ) 


)1( 
في جملة واحدة قصيرة يربط فكتور هيجو بين صور وكائنات وظيفة السكن . يقول 
أن الكنيسة كانت بالنسبة لكواسيدير > على التوالي « بيضة وعشاً وبيتا ووطنا وكوناً» 
و بامکاننا أن نقول انه ارتدى شكلها ‏ الكنيسة كما ترتدي الرخوية قوقعتها . کانت بیته 
وجحره وغلافه . . . . کان يکن اليها كا تكن السلحفاة الى غطائها كانت هذه الكنيسة 
الحهمة درعه » . 
لقد احتاج هيجو الى كل هذه الصور ليخبرنا كيف أن هذا الانسان البائس كان 
يتخذ الأشكال الشوهة لمختلف الأماكن التي مختبىء فيها في زوايا هذا الميكل المعقد . 
ومہذا الأسلوب > ومن خلال تعدد الصور بجعانا الشاعر نعي قوة ختلف الأوي . ولكن 
الشاعر بضيف طاباً بالاعتدال أمام كثرة الصور : و لا فائدة من تحذير القارىء ألا يأخحذ 
بشكل حرف الصور الكلامية التر اضطررت لاستعي ها لأعبر عن الرونة التبادلة بين 
الاأنسان واكان » هذه المرونة الغريبة > المتناسقة › المباشرة ¢ والتي تکاد تجعل الائنين 
من مادة وأاحدة » 
انه لمن الأمور المشرة ة للدهشة آنه » حتى بيوتنا التي يغمرها الضوء › يستدعي وعينا 
بهناءة البيت مقارنة بالحيوانات في مأويما . نجد مثالا على ذلك بالسطور التالية التي كتبها 
الرسام فلامنك عندما كان يعيش حياة هادئة في الريف : 
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السعادة التي أشعر مہا وأنا جالس آمام النار > بيا تهدر العاصفة غاضبة في 
الحارج هي هناءة حيوانية خالصة . فالفار في جحره » والأرنب في وجاره » والأبقار في 
الاسطبل تشعر » دون شك بالرضى ذاته الذي أشعر به » . 

وهكذا ينقلنا الاحساس باهناءة الى بدائية المأوى . من ناحية جسدية فان الكائن 
الذي يمتلك المأوى يتكور » ويتستر » ويختفي » ويرقد يتلذذ » وهو غائب عن الأنظار . 
واذا حاولنا أن نبحث في لتنا عن الأفعال التي تعبر عن ديناميات التراجع فسوف نجد 
صورا مستمدة من حركات اخيوان في التراجم > وهي حركات محفورة في عضلاتنا . لكم 
سيزداد علم النفس عمقا لو أننا استطعنا أن نعرف سايكولوجية كل عضلة ! وكم من 
الكائنات الحيوانية تكمن في وجود الانسان | ولكن دراستنا لا تمتد الى هذا المدى . وانه 
سوف یکون انجازاً جیدا اذا استطعنا تعزیز قيمة صور ال اوی هذه بأن نوضح بأننا حين 
نفهمها فنحن › على نحو ما › نعيشها . 

بالنسبة للأعشاش » والقواقع بشكل أخص » فسوف » نجد مجموعة كاملة من 
الصور أحاول تصنيفها كصور أصلية » وهي صور تبعث البدائية التي في داخلنا . ثم 
سوف أوضح کیف ان الانسان يحب أن « ينسحب الى ركنه » » وان ذلك ينحه متعة 
جسدية . 


)2( 
في عالم الجا دات نضفي دلالة غير اعتيادية على الأعشاش . نريدها أن تكون 
كاملة » وأن تكون علاقة غريزة مؤ كدة . ونحن نعجب بمذه الغخريزة » ونعتبر العش 
احدى عجائب الحياة الحيوانية . ونجد هذا الادعاء بكون العش كاملا في أحد أعال 
امبرواز باري » اذ یقول : 
« ان الحذق الذي تبني به الطيور أعشاشها يبلغ خد الكفاءة الكاملة . انا بهذا 
تتفوق على جميع البنائين والنجارين والمعهاريين » اذ لا يوجد رجل واحد قادر على بناء بيت 
له ولأطفاله أكثر ملاثمة من العش . يصدق هذا الى درجة أن المثل يقول : الانسان قادر 
على صنع كل شيء عدا عش الطاثر » . ولكن الحقيقة العلمية تخفف من هذا لحاس . 
مثال ذلك کتاب ارثر لأندربورو تومس ( العصافير ) اللي يقول لنا فيه أن كثيرا من 
الأعشاش ما يكاد يبدأ بنا ها للعش حتى تفسده بخرق . « عندما يعشش النسر الذهبي 
في شجرة » يجمع في بعض الأحيان كومة كبيرة من الأغصان يضيف اليها في كل سنة 
الزيد » الى أن يأتي يوم يسقط العش متناثرا بسبب قله » . 
بين الحا س والنقد العلمي نستطيع أن نجد فروفاً في الآراء لا حصر ها » اذا ما 
101 


e E O EE POE 
سقوط عش النسر لا ينح الكاتب متعة صغيرة لكون الكاتب بحكايته هذه قد حطم معتقدا‎ 
شائعاً ؟‎ 


(3) 


من ناحية موضوعية » لا شيء يثير السخرية مثل الصور التي تنسب صفات انسانية 
للعش . لا شك أن العش » بالنسبة للطائر > هو بیت جيد ودأقء » ويحمي حياة الطائثر 
حين جخ رج من البيضة . انه يعوضه عن الزغب - اذ بخرح من البيضة عاريا ن شت 
له زغب . ولكن ما الذي يدعونا الى التعجل وبناء صورة انسانية » معدة للاستعمال 
الانساني » من شيء تافه كهذا ؟ ان الطبيعة المضحكة هذه الصورة تبدو واضحة اذا ما 
قورن « العش الصغير » المريح › « العش الصغير» الدافىء الدذي يعد به العاشقون 
بعضهم البعض › بالعش الحقيقي التاثه بين الأغصان . الحب بين العصافر هو علاقة 
خارج العش » اذ لا يبني العش الا فيا بعد حين تنتهي المطاردة الجنونية عبر الحقول . لو 
آردنا أن نتأمل هذا کله ونخرج منه بدرس لبني الانسان » فان ا نستنبط جدلية بین 

حب الغابة وا لحب في حجرة في المدينة . ولكن هذا ليس مدار بحثنا . ان کاتباً مثل أندریه 
ويرو فقط هو اللي كن أن بقارن العلية بالمش ويلحق نله الفارنة تليق اتال 
الوحيد ٤‏ : « ألم تحب الأحلام دائ أن تحط عاليا » ؟ وباحتصار » فان صورة العش في 


الأدب هي صورة طفولية بشكل عام . 


وهذا فان و العش » « المعاش » هو صورة فقيرة ابتداء . ولكنها تمتلك بعض 
السات الأولية التي يكن اكتشافها بالنسبة للظاهراتي الذي يحب المسائل البسيطة . انها 
تتيح فرصة جديدة لازالة سوء التفاهم فا يتعاتق بالوظيفة الأساسية للظاهراتية الفلسفية . 
ليست وظيفة الظاهراتية وصف الأعشاش كما هي في الطبيعة » فتلك مهمة علم الطيور . 
ان بداية الظاهراتية الفلسفية للأعشاش تكون في قدرتنا على توضيح الاهټام الذي نطالع 
به البوماً توي على صور أعشاش » أو بشكل أكثر وضوحا > قدرتنا على استعادة الدهشة 
الساذجة التي كنا نشعر مها حين نجد عشاً . ان هذا يعود بنا الى طفولتنا > أو الى الطفولة 
التي كان يجب أن تكون لنا . فلم ينح الكثيرون منا » بواسطة الحياة » المدى الكامل لا 
تتضمنه ألحياة من ملابسات كونية . 

كم من مرة في حديقتي عانيت خيبة الأمل فى العثور على عش بعد فوات الأوان . 
والوقت خحريف وقد بدأت أوراق الشجر تتساقط وفي مكان التقاء غصنين أرى عشا 
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مهجوراً . وحينئذ أتصورهم كلهم هناك : الحصفور الأب والعصفورة الأم والكتاكيت » 
وأنالم رهم بعد ا 

فالعش مکان اختفاء كائنات مجنحة . کیف حدث وظل غير مکتشف ؟ کان فيا في 
الأعل > ولكنه بعيد عن أماكن الاختفاء الأرضية الأكثر صلاحية للاختفاء . ولكن »› نظراً 
لأننا حتى نحدد ظلال الوجود في الصورة › فعلينا أن نضيف اليها انطباعات فائقة . فها 
هي خرافة تدفع تخيل العش الخفي الى أقصى حدوده . وهي مأخحوذة من كتاب شار بونيه - 
لاسيه الممتاز « قيامة المسيح » : 

و کان الناس يعتقدون أن طائر المدهد يستطيع الاختفاء عن أنظار كل كائن حى 
وهذا يفسر الحقيقة التي تشير انه في أواخحر القرون الوسطى ظل الناس يعتقدون بوجود 
عشبة عطرية متعددة الألوان في عش المدهد - والتي يستطيع من يمتلكها أن يختفي عن 
الأنظار» . 

قد تكون هذه العشبة هي « عشبة ايفان جول المعطرة» . 

ولكن أحلامنا ني هذه الأيام لا تجنح الى هذا المدى »> فالعش المهجور لا بحتوي على 
عشبة الاحتفاء السحرية . والحقيقة أن العش الذي نجذبه من الحاجز كزهرة ميتة ليس 
مرة أخحرى انسان الحقول والأحراش » ويصيبني بعض الغرور حين أنقل معرفتي الى 
طفل » فآقول له : « هذا عش طائر القرقف › . 

وهكذا يدرج العش القديم في خانة الأشياء . وكلا تنوعت الأشياء » أصبح 
المفهوم (اepءnهدء)‏ أكثر بساطة . ولكن كلا نمت مجموعتنا من الأعشاش يظل خيالنا 
الموجود في حيطه الطبيعي ¢ والذي يصبح » للحظة › مركز الکون کله وهذا امصطلج 
ليس مبالغة ‏ ودليلا على موقف كوني . أنني أرفع الخصن برفق . في العش أجد عصفورا 
راقدا . انه لا يطير › بل يرتعش قليلا . فارتعش لأنني جعلته يرتعش . أحاف أن 
تكنشف العصفورة أنني انسان › ذاك الذي فقدت العصافير قتها به . أقض ساكناأ › 
فيتلاشى خحوف العصفورة وتتلاشى خشيتي أن أكون قد أخفتها- أو هكذا بخيل الي . 
أتنفس مهدوء مرة أخرى وأعيد الغصن الى موضعه . سوف أعود غداً » أما اليوم فأنا سعيد 
لان العاصفير قد بنت عشاأ في حديقتي . 
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وعندما أعود في اليوم التالي » ساثراً برفق أكثر من اليوم السابق » أرى ثا ني بيضات 
وردية اللون في العش . لكم هي صغيرة ! 


هذا عش حي مسكون ! العش بيت الطاثر . عرفت هذا منذ زمن طويل » حكاه 
لي الناس لفترة طويلة . والواقع أنها قصة عتيقة الى حد يجعلني أتردد في روايتها لنفسي . 
ورغم هذا » فأنا مررت بهذه التجربة مرة أخرى للتو . إنني أستطيع أن أستعيد بوضوح 
تلك الأيام من حياتي التي عثرت فيها على عش حي . ان مثل هذه الذكريات الحقيقية 
نادرة في الحياة . وأنني لأفنهيم جیداً سطور توسونیه هذه امآحوذة من کتابه ( دنيا 
العصافر ) : 

« ان ذكرى اكتشاف أول عش عثرت عليه بنفسي ظلت مفورة في ذاكرتي بشكل 
أعمق من ذكرى أول جائزة حصلت عليها في مدرسة النحو على النص اللاتيني . كان 
عش طائر غرد جميل وكان فيه أربع بيضات وردية - رمادية تتخللها خطوط راء مثل تلك 
التي تتخلل خارطة الكرة الأرضية . استولى علي فرح لا يكن وصفه الى حد آنني ظللت 
واقفاً دون حراك لمدة ساعة » أرقب . في ذلك اليوم وبطريق الصدفة » اكتشفت 
مهنتي ) . 

أي نص جيل لأرلئك الذين يببحثون دوماً عن الاهتامات الأصلية | ولكون 
توسونيه » استجاب منذ البداية » ذا القدر من « الانفعال » » فهو يساعدنا على ادراك 
کونه قد نجح فی دمج فلسفة فورييه المارمونية بکلیتها في حیاته وعمله وأضاف أيضاً حياة 
خحارطة ذات أبعاد كونية الى حياة الطاثر . 

وفي الحياة العادية » فالرجل الذي يعيش في منطقة الأحراش › يكون العثور على 
عش » بالنسبة له » دوماً مصدر انفعال جدید . كتب عالم النبات فرناند ليكوین أنه بيغا 
کان یسیر یوما هو وزوجته ماتیلدا رأی عش طائر غرید على شجرة زعرور سوداء : 

u‏ ماتیلدا و اصبعها ¢ وبالكاد لمست الطحلب الناعصم م أبعدت 

> ولکنها أبقته مدوداً . . 

TT 

« لقد اكتشفت للتو الدلاالة الأنثوية » لعش قائم فوق مفترق غصنين . واتخذ 
الحرش دلالة انسانية جعلتني أصيح : 

رلا تلمسيه » اهم شيء › لا ت تلمسیه ! ) ) . 
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(4) 


ان انفعال توسونيه وارتعاش ليكوين بحملان علامة صدق . اخترتهها من 
قراءاتي » لأنه ني مثل هذه الكتب نستمع بدهشة و اكتشاف العش » . دعونا نواصل بحا 
عن الأعشاش في الأدب . وسوف نورد مثالا » رفع فيه ا لمؤلف القيمة السكنية للعش 
درجة أعل . ابا مأحوذة من يوميات هنري دیفد ثورو في آذار17 › 1858 . هنا تصبح 
الشجرة بكاملها ردهة للعش . فالشجرة التي نالت شرف استضافة العش انخرطت في 
سره . فبالنسبة للطائر أصبحت الشجرة بالفعل ملجا . بحكي ثورو عن طائر القراع 
الأحضر الذي حول شجرة بكاملها الى مأوى . انه ثورو- يقارن هذا التملك بفرح 
عائلة عادت لتعيش في بيت هجرته منذ فترة طويلة . 

« ذلك يشبه عودة عائلة » جيرانك مثلا » الى بيتها الفارغ بعد غياب طويل . 


انك تسمع صجيج الأصوات وضحك الأطفال > وترى الدخحان يتصاعد من التار 
المشتعلة في المطبخ » تنفتح الأبواب ويندفع الأطفال صارخين الى الصالة . كاندفاع 
هو لاء الأطفال يندفع طائر القراع عبر غرات احرش . ينفتح شباك هنا في الشجرة › 
ويغرد الطائر خلاله » وهناك يوون البيت . ان صوت الطائر يتردد في الطابق الأعلى 
والطابی الأسفل . وھکذا ڪجري اعداد البيت لسکناه وسکنانا » ويقوم بامتلاکه ) . 


في هذا المقطع يعطينا ثورو صورة موسعة للعش وللبيت . وندهش لأن هذا النص 
بعث الحياة ئي طرفي الاستعارة : البيت السعيد يصبح عشاً مزدهرا . ان ثقة هذا الطائر 
في الشجرة كمأوى حيث أخفى عشه تجسد امتلاك البيت . الناقد العاقل سوف يعتبر 
الطاثر ( امالك ) الذي يظهر لنا من نافذة الشجرة ويغني على شرفتها ( مبالغة ) . ولكن 
الروح الشاعرة سوف تشعر بالعرفان نحو ثورو › الذي منحها »> بالاضافة الى العش 
الذي اتخذ أبعاد شجرة الأبعاد الكاملة لصورة متكاملة . تصبح الشجرة ة عشأً ني اللحظة 
اي تفي ى تلك الاجرة حالم طم > 

فی « ذاكرة ما بعد الوت › Mémoire D”Outr e0٤‏ ذكر شاتو بريان الملاحظة 
السرية التالية : « أقمت مركز قيادة » كالعش في شجرة صفصاف . وهناك بين الأرض 
والساء » أمضيت وحيدآ ساعات بين الطيور المغردة ) 


في واقع الأمر أننا نرتبط أكثر بحديقة تسكنها الطيور . فمهما كان طائر القراع ختفيا 
بين أوراق الشجر فانه يصبح مألوفاً لنا . فهذا الطاة ر لیس طائراً صامتا . ولکننا لا نفکر 
فيه حين يغرد » بل حين يعمل . وذلك عندما نراه صاعداً وهابطاً الشجرة ومنقاره ينقر 
حشبها بايقاع » ورغم أنه بختفي کثیراً فاننا نظل نسمعه . انه أحد عمال الحديقة . 
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وهكذا فان القراع يدخحل عالم الصوت عندي واصنع من ذلك صورة مفيدة 
لاستعالي الخاص . فحين أسمع في شقتي في باريس جاري يدق مسا را في وقت غير 
مناسب » فانني ( احيد ) هذا الصوت بأن أتصور نفسي في بيتي في دجون » وأحول الدق 
الى صوت القراع في الحديقة . بهذه الوسيلة أعيد المدوء الى نفسي . 

العش » مثل كل صور الراحة والهدوء » يرتبط على الفور بصورة البيت البسيط . 
حين ننتقل من صورة العش الى صورة البيت » ثم العكس » فان اجو الذي يتحقق هوجو 
البساطة . كتب الرسام فان جوخ الى أخيه وهو الذي رسم العديد من الأعشاش ومن 
أكواخ الفلاحين : « الكوخ الريفي المسقوف يذكرني بعش طائر الصعو» . 

قد تكون المسألة بالنسبة لرسام مثيرة على نحو مضاعف : ان محلم بالكوخ وهو 
يرسم العش » وأن حلم بالعش وهو يرسم الكوخ . انه يصبح وكأنه حلم مرتين » حين 
حلم بمجموعة صور كهذه . لأن أبسط الصور تصبح مزدوجة : انها هي أيضا شيء أخر . 
ان أكوإخ فان جوخ محملة بالقش . والقش الكثيف المجدول بخشونة يؤ كد الرغبة في 
تأمين الملسكن . انه مجعل السقف يفيض كثيرا عن الجدران . هنا » واحدة من أهم فضائل 
السكن ٠‏ ان السقف هو المسيطر » وتحته الجدران مغطاة بالتراب والحجارة . والفتحات 
منخفضة . أي أن الكوخ المسقوف بالقش في وضعه فوق الأرض يشبه وضع العش في 


الحقل . 
وعش طائر الصعو هو كوخ مسقوف بالقش لأنه عش مغطى ومدور . وقد وصفه 
قس فنسیلو : 


« طائر الصعو يبني عشه على شكل كرة مستديرة تماما > وني أسفلها يفتح الطائر ثقبا 
لاء يتسرب منه . عادة يكون الثقب فيا تحت غصن . وقد تفحصت هذا العش طريلا 
قبل أن ألاحظ هذا الثقب » الذي يۇ دي مهمة الباب الذي تدخحل منه الأنشى ) . 


حین أعيش كوخ عش فان جوخ في ترابطهم الواضح » تبدو الكلها ت فجأة وكأنها 
تسخر . أحب أن أقول لنفسي أن ملكا صغيرا يعيش في ذلك الكوخ . هنا » بالتأکید › 
صورة مستمدة من حكايات الحنيات » صورة توحي بحکایات کثرة : 


البيت ‏ العش لا يكون حديث العهد أبداً . بامكاننا أن نقول أنه لمأوى الطبيعي 
لوظيفة السكنى . اننا لا نعود اليه فقط » بل نحلم بالعودة اليه » كما تعود العصافير الى 
أعشاشها والحمل الى الحظيرة . علامة العودة هذه تسم عدداً لا حصر له من أحلام 
اليقظة . لأن العودة الانسانية تأحذ مكانبا في ايقاع الحياة الانسانية > وهو ايقاع بالغ 
القدم . وهو خلال الحلم يلغي كل غياب . ان أحد مکونات الولاء اللخلص يؤثر على 
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صورتي العش والبيت المترابطين . 

وني هذا المجال محدث كل شيء ببساطة ورقة . والروح حساسة لحل هذه الصور 
البسيطة الى حد أنها تسمع كل ترددات الصدى في قراءة متناغمة . أما القراءة على المستوى 
الفهرمي (لھuاconcep)‏ من ناحیة أخحرى » فسوف تکون باردة وميتة » سوف تكون 
ذات بعد واحد » طول متتابع . لأنه مطلوب منا أن نفهم الصور واحدة تلو الأخرى 
وقي جال صورة لش تلم ار جا ن ات بنا للت ن ادامر 

مها . ولكن البساطة تۇ دي الى النسيان › فنشعر فجأة بالعرفان با لجميل نحو الشاعر الذي 

الموهبة لتجديدها بهذه اللباقة النادرة . لا يوجد ظاهراتي واحد يستطيع أن ينع رد 
فعله نحو هذا التجديد بصورة تبلغ هذه الدرجة من البساطة . اننا نتأثر بعمق حین نقرأً 
قصيدة جان كوبير البسيطة المعنونة ( العش الداىء ) . وتصبح هذه القصيدة أكبر دلالة 
حين نعلم أنہا نشرت في كتاب بسيط عن الصحراء : 

العش الدافىء اهاديء 

الذي يغني فيه العصفور 

يستدعي الأغنيات » السحر › 

العتبة النقية لبيتي العتيق . 

العتبة هنا مضيافة » لا تخيفنا بجلا ما . الصورتان : العش اهادىء والبيت العتيق 
يحيكان نسجياً مهاسكا من الالفة على نول الحلم . الصور هنا بسيطة » دون محاولة 
للترويق . لقد قذر » وهو مح » الشاعر أنه جرد ذكر العش > أغنية الطائر » والسحر 
الذي يقودنا الى البيت القديم > فان نوعأً من الوتر الموسيقي يستجيب في روح القارىء . 
ولكن » حتى يكون بامكاننا أن نقيم مقارنة وديعة بين البيت والعش فيجب أن يكون 
البيت الذي يشل السعادة مفقودا . فهنالك اذن حسرة في هذه الأغنية الحانية . اذا عدنا 
الى البيت القديم كيا نعود الى العش » فذلك لأن الذكريات أحلام » ولأن بيت الأيام 
السابقة أصبح صورة عظيمة للالفة المفقودة . 


)7( 
وهکذا فان القيم تغير الحقائق . في اللحظة التي نحب فيها صورة » لا تظل هذه 
الصورة نسخة طبق الأصل عن الواقع . ان واحداً من أعظم الحالين بالحياة الجنحة › 
e‏ . ورغم هذا فهو- خصص صفحات قليلة 
عن ( هندسة الطيور ) . ولكنها صفحات تفكر وتحلم في الوقت ذاته . 
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العصفور بالنسبة ميشيليه عامل دون أدوات . ليس له « يد السنجاب ولا أسنان 
القندس » ويكتب ميشيليه « الواقع أن جسد الطائر هو أداته . أعني بذلك صدره الذي 
يضغط به فيقوي مواده حتى تصبح مرنة » متسقة ومتكيفة للخطة العامة ٠»‏ . 

ويشير ميشايه الى بيت مشاد بواسطة ولأجل الجسد » يتخذ شكله من الداخل › 
مثل القوقعة »نى حيمية نشطة جسديا . ان شكل العش كوم من الداخل . يضيف 
تاه : « من الداخحل » الأداة التي تمنح شكلاً دائرياً للعش هي جسد الطائر . انه من 
خلال الدوران المستمر » وضغط جدران العش من كل جانب » ينجح الطائثر في تكوين 
داثرة» . 

ان الأني » تجوف البيت كبرج حي بينا يأتي الذكر من الخارج بكل أنواع المواد ء 

a o a 
يضيف ميشيليه : « البيت هو شخص العصفور بالذات . انه شكاسه وجهده‎ 
المباشر › وأستطيع القول أنه معاناته النتيجة تتحقق من الضغط المتكرر المتواصل‎ 
بصدده . لا توجد ورقة عشب واحدة لم يتم تم ضغطها مرات لا حصر ها بصدر الطائثر‎ 
رل واک ایشا راط کے ی اس د ارا ات نوا‎ 

لجعل ورقة العشب هذه تنحني وتثبت على انحنائها » . 
الداخلي ¢ الفة E SN E‏ تضغط عل جدرانہا . 


من عمق أية أحلام يقظة تنبثتق صور كهذه ؟ قد تأتي من حلم الحا ية الأقرب الينا ء 
حاية متكيفة لأجسادنا . أحلام البيت - الثوب شائعة بين المنغمسين في تمارين خيالية 
تتصل بوظيفة السكنى . واذا أقمنا بيوتنا على النحوالذي كان يحلم به ميشيليه بالعش فلن 
نرتدي ال ملابس الجاهزة التي كان يتحدث عنها برجسن باحتقار . بل عكس ذلك سوف 
بحدث » اذ سيون لكل منا بيته الشخصي > عشاً لجسده » مفصلاً حسب القاس . ف 
رواية رومان رولان 2٥”ع»٥ا8‏ دهاه٤‏ وبعد تجارب كثرة يرفض الشخصية يتا أوسع 


وأنسب » یرفضه باعتباره ثوباً لا یناسېه . يقول : « اما أن يتهدل علي أو يضيق حتى 
تتمز ق أجزاءه المخيطة » : 


اننا نلاحظ أن جميع صور ميشيليه عن العش هي صور انسانية . ونعتقد أن علم|ء 


(1) كتب ميشيليه أيضاً : « من الثير أن نعرف اذا ما كانت الأشكال التي تبدع بها العصافير أعشاشها . دون أن ترى عشأً قبل 
ذلك > تماثل الى حد ما تكوينها الداحل » 2 
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الطيور لن يتفقوا مع ميشيليه في وصفه لبناء الطاثر لعشه . SE‏ 
الانسحاب » نشط › وفي حالة تجدد دائم . و E‏ الأرقق الذي مجعلنا نتقلب 

فى السرير . أن ميشيليه يشير الى كيفية اقام بيت باللمسات الدتيقة التي تيمل من سط 
و سط اعا 


هذا النص نادر » ولذا فهو ثمين » كوثيقة عن الخيال المادي . لا أحد ممن محبون 
صور المادة سينساه » لأنه يصف التشكيل الحاف . انه صياغة » بل زواج يتم في الحواء 
الجاف » وضوء شمس الصيف » بين الطحالب والزغب . 


وعلينا ف النهاية أن نلاحظ أن القليل من الخحالين بالأعشاش محبون عش السنونو 
الذي يصنع › > كا يقولون » من اللعاب والطين . البشر يتساء لون كيف كان السنونو 
يصنع عشه قبل أن توجد البيوت والمدن . السنونو ليس طائراً عادياً » وقد كتب لاسيه 
عنه : « سمعت الفلاحين في الفندي يقولون أن عش السنونو قادر على اخافة وابعاد 
شياطين الليل » حتى في الشتاء » . 


)8( 
إذا تعمقنا أحلام يقظة الأعشاش فاننا سريعاً ما نواجه نوعاً من التناقض الظاهري 
في الادراك . فالعش > كما ندرك سريعاً » هش » ولكنه يدفعنا الى أحلام يقظة الأمان . 
ما الذي يجعل هذه المشاشة تستثرأحلام يقظة كهذه ؟ والاجابة سهلة : حين نحلم فنحن 
ظاهراتیون دون ان نعلم . اننا نعيش غريزة العصفور على نحو ساذج » مستمتعين بتأكيد 
لامح الايائية للعش الأخحضر بين أوراق 5 . اننا رأيناه حةا ولكننا نقول 
أنه حتف بشکل جید . ان مركز الحياة الحيوانية هذا بخ بختفي داحل الاتساع الكبير للحياة 
النباتية . العش هو حزمة غنائية من أوراق الشجر . وهي حزمة منخرطة في سلام الدنيا 
النباتية . انه نقطة ني عيط السعادة الذي بحيط بالأشجار الكبيرة . 
کتب الشاعر أدولف شدرو : 
حلمت مرة بعش حيث تطرد الأشجار الموت . 
وهکذا فاننا حين نعاين عشاً نضع أنفسنا في المنبع الذي تنبشق منه الثقة بالعالم . 
نتلقى بداية الثقة ودافعاً نحو الثقة الكونية . هل كان يكن للعصفور أن يبني عشه لولم 
يكن يلك غريزة الثقة بالعالم ؟ حين نلتفت الى هذا الدعاء حيث أقمنا ملجا مطلقاً من 
ماوی هش کالعش فاننا نعود الى منابع بيت الحلم . ان بيتنا » المدرك عبر امكاناته 
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الحلمية » يصبح عشاً في العالم » وسنعيش فيه بثقة كاملة اذا انخرطنا » من خلال 
ES‏ . ومعايشة هذه الثقة » المحفورة بعمق في نومنا » فلن 

ج الى تعداد أسباب مادية هذه الثقَة . فالعش مثل بيت الحلم » وبيت الحلم كالعش 
أيضا - اذا كنا نحن أنفسنا في منبت أحلامنا لا يعرفان شيا عن عداثية کک . اإلحياة 
الانسانية تبدأً بنوم منعش وكل البيض الموجود في العش محفوظ في دفء لطيف . ان تجربة 
عدائية العالم وبالتالي أحلامنا الدفاعية والعدوانية - تاتي فی وقت متاخر . فالحياة كلهاني 
بذرتها الأولى هناءة . الوجود يبدا مهناءة الوجود . حين يتأمل الفيلسوف العش فهو 
هديء نقسه بتامل موضوع وجوده ف اطار الوجود الهادىء للعالم . واذا أردنا أن نترجم 
السذاجة المطلقة لحلم يقظته ال اللغة الميتافيزيقية المستعملة في أيامنا فان الحالم سوف 
يقول أن العالم هو عش الانسانية . 

ولأن هذا العالم عش فهناك قوة هاثلة تحفظ سكان العالم وتحافظ عليهم في داخل 
هذا العش . في تاريخ هيردر عن الشعر العبري هناك صورة للسماء الشاسعة وهي تستقر 
على الأرض الفسيحة . كتب يقول : 

« المواء حهامة » حين تستقر على العش » تدفىء صغارها » . 

كنت أفكر بهذه الأفكار وأحلم هذه الأحلام عندما قرأت نصا في حريف 1954 في 
نشرة دفاتر ج . ل . م . .1 .1 .6 sإ#نطة٣‏ شجعني أن أبقي على البديهية التي تقرن 
بين العش والعالم جاعلة منه مركز العالم . ان باسترناك يتحدث عن « الغسريزة التي 
نستعین ہا › > كما يفعل السنونو » لنبني العالم » نبنيه عشاً هاثلا › > كتلة مسواة ومصاغة 
من الأرض والساء » من الموت والحياة » ومن نوعين من الزمن : نوع به واخر 
نفتقده ) 

أجل » نوعان من الزمن » وكم من زمن طويل نحتاجه قبل أن تنتشر موجات 
الطمانينة من مركز الفتنا لتصل نايات العالم . 

أي تركيز للصور في عش سنونو باسترناك | وفي واقع الأمر ما الذي يدعونا الى 
التوقف عن بناء وصياغة طين العالم حول مآوينا ؟ ان عش الانسانية » مثل عاله KC‏ 
ينتهي أبداً . الخيال يساعدنا على المواصلة . الشاعر لا يستطيع أن يتخلى عن صورة 
عظيمة كهذه » أو لنكون أكثر دقة » ان صورة كهذه لا تتخلى عن شاعرها . کتب 
باسترناك أيضاً يقول : 


« الانسان بذاته أخرس » والصورة هي التي تتكلم . لأنه من الواضح أن الصورة 


ای ا کا ا ا 1 
110 


القص ل اصن 
القواقع 


(1) 


ان المفهوم المنسجم مع القوقعة يبلغ حدا من الوضوح والصلابة واليقين يحمل 
الشاعر » في البداية › TEE‏ امفهوم . ان اندفاع الشاعر نحو 
2 الحلم يتم احتجازه بواسطة الحقيقة الهندسية للأشکال . ان تعدد أنواع هله القواقع 
وأصالتها وروعة أشكاهها تجعل الحيال ينهزم أمام الحقيقة الواقعية . فالطبيعة هنا هي التي 
E a E‏ 
بیوتها قراقعها رل شور ر ل د ر 
الأشكال المندسية بواسطة الحياة نجده في كتاب مونود - هبرزل الممتاز « مبادىء 
امورفولوجيا العامة » . يقول : 

) القواقع تقدم أمثلة للا حصر ها للأسطح الحلزونية » حيث الخطوط التي تصل 
الحلقات الحلز ونية المتعاقبة › والتي تقوم فوق هذه الأسطح » ذات ثنيات لولبية »> : 

من الطبيعي أن يعي الشاعر هذه المقولة الما لية التي تبدعها الحياة . وهذا نجد 
مقال بول فاليري وعنوانه ( القواقع ) يتوهج بروح اهندسة . يقول فاليري : 

د الكريستال والزهرة والقوقعة تنفرد بكونما لا تنسم بالفوضى الي تيز معظم 
المرئيات ن انپا شكال مميزة ¢ واضصحة للعين ¢ وان تكن أكثر غموضاً بالسبة للعقل من 
كل المرثيات التي لا نستطيع رؤ يتها بوضوح » . 

وبالنسية لفالیري ¢ الذي کان تفکره دیکارتیاً بشکل أساسي » كانت القوقعة 
سيدا کک عيواني > وذا فهي ) و . ا الشكل مغهرم 
لذي سوف يتىخذه e‏ التكوين ‏ فان هناك قرارا حیويا کم الاختبار لأولي 0 
نات هذه المسألة - مسالة الانسياب العديد من التعليقات رکا 
نستطيع القول أن الحياة تبدا بالالتفاف حول نفسها أكثر ما تبدا بالصعود الى الأعلى . 
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ولكن ٠‏ أية صورة ماكرة وذكية حد الر وعة للحياة تلك التي يشكلها مبدا الالتغاف الحيوي 
حول الذات ! وأي اهام توحي به القوقعة التي تشذ عن قانون تشكلها ! 

لقد توقف بول فاليري طويلا عند كمال شكل القوقعة » تلك القيمة التي تجد 
تبريرها المطلق في ججمال وصلابة شكلها المهندسي › ولم يلق بالا للمسألة البسيطة » وهي 
كون القوقعة وسيلة لحاية الحيوان الرخحوي الذي يعيش في داخلها . وبذا يكون شعار 
الرخحوية غلا ان لشن ی بجا لا نبني بيتاً لنعيش فيه . 

الا أن فاليري » في المرحلة الثانية لتأمله » تبين حقيقة ان القوقعة حين يصنعها 
الانسان فانها تظل قوقعة من الخارج فقط » تحمل طابع الصنعة الانسانية . ولكن 
« الرخوية تفرز قوقعتها» » كا يقول فاليري . انها تدع المادة ا لمعا رية « تنساب خلا ها » 
كا انها « تصفي غلافها الرائم حسب الحاجة » . وحين يبدأ انسياب المادة المعمارية فان 
البيت يكون قد اكتمل . ويبذا يعود فاليري الى سر الحياة » المانحة للشكل » سر التكوين 
البطيء والمتصل . ولكن هذه الاأشارة الى التكوين البطيء هي محرد مرحلة واحدة من 
مراحل تأمل فاليري » اذ أن كتابه المعنون و« عجاثب البحر» والذي اقتبسناه من أحد 
I ORT NG Cg‏ 

. روبرت بالألوان المائية . وقبل أن يدأ الرسام بالتصوير قام بتلميع كل الصامات 
. ان هذا التلميع الرقيق قد أدى الى تعرية جذور الألوان » وبهذا جعل من 
المكن الانخراطفي فعل التلوين » بل وفي تاريخ التلوين . ان هذا جعل البيت جميلاً الى 
حد » جيلاً بعمق » أصبح جرد الحلم بسكناه إهانة لقدسيته . 


)2( 
الظاهراتي الذي يرغب في معايشة صور وظيفة السكنى عليه ألا بخضع لسحر 
الجهال الخارجي . لأن الجمال » بشكل عام » يخارج ويزعج التأمل الحميم . ولا يستطيع 
الظاهراة تي أن يحو حذو عالم الرحويات » الذي ينصرف في عمله الى تصنيف التنوع 
الماثل للقواقع › والذي يبحث عن هذا التنوع . ولكن الظاهراتي يستطيع أن يتعلم كثيرا 
من عالم الرحويات » اذا ما شاركه هذا الأخحبر دهشته الأصلية . 
فهنا » كا هي الحال بالنسبة للأعشاش » يجب أن يبدا الاهتام المتصل بالدهشة 
الأصلية للمشاهد الساذج . هل يكن للكائن أن يظل حيأً داحل قطعة حجر » داخل هذه 
اکان افر و ایک ی هاا ر اا ر . إن الحياةتزيل 
حدتھا سریعا . وبالاضافة الى هذا » فمقابل القوقعة « الحية » كم يوجد هنالك من 
القواقع الفارغة » كم من قوقعة مهجورةمقابل كل قوقعة مسكونة ؟ 
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ولكن القوقعة الفارغة » مثل العش الفار غ ٠‏ تبعث أحلام ية يقظة الأرى . انتا 
دون شك » بالغ في صقل أحلام طاتا حین تاع صورا سيط که . ولكنني أعنقد أن 
على الظاهراتي أن ينحو ا نحو البساطة القصوى . وهذا أرى أنه من افيد أن أقترح علا 
ظاهراتياً لدراسة القوقعة المسكونة . 


(3) 


أكبر دليل على الدهشة هو المبالغة . وما دام ساكن القوقعة يدهشنا » فان الخيال 
سوف خلتق حخلوقات مذهلة > أكثر ادهاشاً من الواة فع ويجعلها تخرج من القوقعة . ففي 
كتاب جو رس بالتروسيتس « العصور الوسطى ر ( Le Moyen ãge fantastique‏ 
نجد نسخأً عن جواهر قدية « حيث تخرج من قوقعة أبعد الحيوانات عن التوقع : أرنب » 
عصفور » ايل > كلب » وكأنها حارجة من قبعة الساحر » ان هذه المقارنة بقبعة الساحر لا 
فائدة منها لانسان يقف في المركز الذي تنبثق منه الصور . عندما نقبل الدهشة اليسيرة فاننا 
SSE i‏ . ي عالم الخيال ب يصبح أمرأ طبيعياً أن يخرج حيوان 

ضخم كالفيل من قلب القوقعة LC‏ 
E‏ کت 
بالتروسیتس : 

« حيوانات كبيرة وطليقة الحركة تنجو بشكل غامض من بعض الأشياء 
الصغيرة » . ويضيف : « لقد ولدت أفر وديت في هذه الظروف » . ويقول : 

« على قطع نقود هارتر یا » نری راس امرأة ‏ شعرها متطایر من الریح » قد تكو ن 
أفر وديت ذاتها خارجة من قوقعة مستديرة ) 

ان الى| ل والضخامة يدفعان البذور الى التضخم . وکیا سأشرح فیا بعد > فان 
احدى صفات جاذبية الحجم الصغيبر تنشا من كون الأشياء الكبرة تنبشق من الأشياء 
الصغرة . 

ان کل ما یتصل بالکائن الجي الذي مخرج من القوقعة ذو طابع ديالكتيكي ولأنه لا 
يحرج كلية فان الجزء الذي يخر ج يناقض المتبقي في الداحل . ان مؤ خرة الكائن ا لحي تظل 
مسجونة في الأشكال المندسية الصلبة . ولكن الحياة في حر وجها تكون متعجلة الى درجة 
اا لا تاحذ شکلاً محدداً مثل أرنب صغیر أو جمل . فبعض النحوتات تحمل كاثنات ختلطة 
بشكل غريب . مثال ذلك تلك الحلزونة المرسومة في كتاب ابلتروسيتس التي ها « رأس 
انساني ملتح » وأذنا أرنب بري تلبس قلنسوة مطران »وها أربع أرجل حيوانية » . ان 
القوقعة مثلى قدر الساحرة تتخمر فيه الغرائب المخيفة . وبالنسبة لبالتروسيتس فان 
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« ساعات مرغر یت دو ڊyجaı‏ (« ûla (Les heures de Marguerite de Beaujel)‏ 
بالأشكال المخيفة التي من هذا النوع . ان الكثير منها قد نزع قوقعته ولكنه ظل ملتفاً 
باستدارة القوقعة . كا أن رؤ وس كلاب وذئاب وطيور وبشر ملتصقة مباشرة بأجساد 
الحلزونة » . وهكذا فان أحلام يقظة جاعة ووحشية ترسم مخططأً لفترة تزلة من التطور 

الحيواني . وبكلمة أحرى » فلتحقيق البشاعة ما علينا الا أن نختصر التطور . 


ختلطة « نصف سمكة ونصف انسان » بل بكائنات نصف حية ونصف ميتة > ولي حالات 
متطرفة يكون نصف أانسان ونصف حجر . وهذه الأحلام هي عكس أحلام اليقظة التي 
تشلنا من الخوف . ففي کتاب کارل یونغ « علم النفس والخيمياء » . حين نتامل الصور 
الموجودة على صفحة(86) » فاننا نرى5ء”اوداء× وهي ليست ذلك النمط الرومانسي التي 
تخرج من مياه البحيرات » بل رموز الخيمياء » التي تساعدنا على أن نصوغ الأحلام عن 
الحجر التي يقال أنها مصدر الحياة . ان ”ودا تخرج وتتولد من ذيلها المحرشف › 
اللكون من الحصى الذي يعود الى زمان سابق سحيق » وهو ذيل حلز وني الى حد ما . اننا 
لا نخرجبانطباع ن هذا المخلوق المتخلف قد استعاد قوته . فالذيل - القوقعة لا يطلق 
ساكنية من آسارهم : اذ هو على الأصح مادة شكل متخلف للحياة قد مسخ الى حال من 
العدم بواسطة كائن أعلى . ان الحياة هنا تصل بطاقتها الى القمة . وتكتسب هذه القمة 
دينامية في الرمز الكتمسل للانسان › لأن کل الحالین بالتطور محتفظون بالانسان في 
ذهنهم . في هذه الرسوم ينبثق الانسان من شكل سقیم لم يبدل الفنان جهدا ني ابداعه . 
ولكن الخمول لا يثير أحلام اليقظة › > والقوقعة قشرة سوف ي يتم التخلي عنها . ولكن قوی 
الانبثاق » قوى الانجاب والتوالد تبلغ حداً من الحيوية E a‏ 
يلبسان تاجين » يخرجان بنصف جسديب) من القوقعة التي تفتقد الشكل > في صورة رقم 
1 من کتاب يونغ . هذه ھي Melusine‏ ذات الرأسين . 


كل هذه الأمثلة تقدم لنا وثائتق ظاهراتية لدراسة فينومينولوجية فعل « ينبشق » › 
وهذه الظاهراتية تتأكد لأن هذا الانبثاق يماثل آنواع « الانبثاق » المخترعة . وفي هذه الحال 
يصبح الحيوان جرد مبرر لمضاعفة صور « الانبثاق › . الانسان يعيش بالصور . وککل 
الأفعال المامة فان فعل « ينبثق من » يتطلب بحثاً مطولاً نستطيع خلاله أن نضيف الى 
الأمثلة الملموسة الحركات التي لا تكاد ترى لبعض التجريدات . اننا لا نلمس الا 
القليل » أولا شيء على الاطلاق » من الحركة في مشتقات قواعد اللغة أو في الاستدلال 


والاستقراء . حتى الأفعال تتجمد مثل الأساء . الصور وحدها هي التي تدفع الأفعال 
الى الحركة . 
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بجدل الکائنات الطليقة والکائنات المكبلة . کل ٣ي‏ ءَ e‏ ا من ا الطليفة ! 


ان الحلزونة › في اللحياة الوافعية قعية » تخرج ببطء من قوقعتها » وهذا فانه يسهل علينا 
مراقبة « سلوك » الحلزونة . ولكن اذا استطعنا أن نستعيد السذاجة المطلقة في مراقبتنا ‏ 
أي نعيش ححظة مراقبتنا الأولى هذا الحدث » فاننا نعطي دافعاً جديداً مركب الخوف 
والدهشة الذي يرافق كل استهلال للفعل على هذه الأرض . اننا » في تلك اللحظة » نود 
أن نرى ولكننا نخاف من الرؤ ية . وهڏا هو هو المدخل العقلاني لكل معرفة حيث الاهټام 
يتارجح › ويتعثر . ثم يعود ثانية . ان المثال الذي بين أيدينا عن مركب الخوف والدهشة 
لیس صارخا . وذلك لأن الخوف من الحلزونة مهدأ على الفور » باعتبارها « تافهة » . 
ولكن هذه الدراسة تنصب على هذه « التفاهات » » لأمها تكشف أحياناً عن دقائق 
غريبة . ولاستخراج هذه الدقائق فلسوف أضعها تحت هر الخيال . 

موجات النوف والدهشة تزدادان عندما نلغي الواقع الذي يٻديء هذا المرکب › 
وذلك عندما نتخيل . دعونا ندرس الوثائق عن صور تم تخيلها أو رسمها » والتي حفرت 

على الجواهر أو على الأحجار . هناك مقطع في كتاب ابلتروسيتا حيث يسترجع صورة 
رسمها فنان لكلب يقفز من داخحل قوفعة وبهاجم أرنبا . لوأننا رفعنا درجة العدوانية قليلا 
فان ذلك الكلب سوف ماجم انسانا . وهذا مثال واضصح لنمط الفعل المتصاعد الذي 
يتجاوز فيه الخال الواقع . ان الخيال هنا لا يلتزم بالأبعاد المندسية » بل يعمل بموجب 
القوة والسرعة أيضاً وذلك ليس من خلال توسيع المساحة بل بتسر يع الايقاع . عندما 
تزيد كاميرا سياثية سرعة تفتح الوردة فاننا نشهد صورة رائعة للعطاء » وكأن الزهرة التي 
تتفتح بسرعة ودون نتحفظ أدركت معنى المنح › وبهذا تبدو وكأا منحة من العالم لنا . 
ولكن حين تعرض لنا السينا » بحركة سريعة » الحلزونة وهي تخرج من قوقعتها » أو 
وهي ترفع قرنيها نحو الساء بسرعة » فأية عدوانية سنشهد | عدوانية القرنين ! عندها 
سوف نكبت دهشتنا بواسطة الخوف »وب ذافان مركب الخوف والدهشة سوف يتحلل . 

هناك مظهر عدواني في كل تلك الصور التي يبق فبها كائن مهتاج من قرقعة ميت . 
ان الفنان بجاول هنا أن ينقل الينا أحلام يقظته الحيوانية EE‏ 
حیوانات دوات أربع ¢ وعصافر وبشر من القوقعة ¢ ل ا لحیوانات التي تتصل 
رؤ وسها بذيو ما مباشرة لأن الفنان ألغى الجزء الفاصل بينها . ان الغاء هذا الجزء هو 
بسبب السرعة . وبسبب نوع من التسارع يتسم به الدافع الحيوي المتخيل . لأن الكاثن 
الذي ينبثق من الأرض يستعيد شكله الأصلي على الفور . 
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ولكن دينامية هذه الصور المتطرفة تكمن في حقيقة أنها تتوهج بالحياة من حلال جدل 
الخفي والظاهر . ان الكائن الذي بختبىء « وينسحب الى داخل قوقعته » الما يعد نفسه 
للخروج . ان هذ يصدق غل ر ا این و ا و ر 
الى الانفجار المفاجىء لشخص صمت لفترة طويلة . واذا بقينا ني قلب الصورة مو 
الدراسة » فاننا ننخرج بانطباع بأن الكائن الذي يظل ساكناً نى قوقعته يتأهب لاتفجار ءآ 
لم نقل لعاصفة . ان شد الانبثاقات دينامية حدث في الوجود المكبوت ٠‏ وليس في الارتخاء 
المترهل للكائن الكسول الذي لا يريد سوى أن ينتقل الى مكان أخر بواصل فيه 
استرخحاءه . واذا عشنا تجربة المفارقة الخيالية للحلرونة المتميزة بالحيوية - ان کشیرا من 
أعا ل الحفر تقدم لنا أمثلة متازة هذا فاننا نتوصل الى أشد أنواع العدوانية حساً 4 
عدوانية مؤ جلة » عدوانية تنتظر فرصتها املائمة . الذثاب القابعة في القواقع أشد شراسة 
من الذئاب الطليمة . 


(5) 

من خلال الالتزام بوسيلة » تبدو لي » حاسمة بالنسبة لفينومينولوجية الصور »› 
وسيلة تصنف الصورة باعتبارها مبالخة من صنع الخيال » أكون قد أكدت جدل الكبير 
والصغير » المخفي والظاهر » الوديع والعدواني » والمترهل والحيوي . ولقد تابعت اليال 
في تجاوزه للواقع من خحلال وظيفته في التضخيم » وذلك لأنه حين نبخي التجاوز علينا أن 
نبد بالتضخيم . 

لقد رأينا كيف يارس الخيال فعله بحرية على المكان والزمان وعناصر القوة. ولكن 
فعل الخيال لا يقتصر على مستوى الصور. . انه يعمل على مستوی الأفكار أيضاً دافعاً اياها 
الى التطرف . هناك أفكار تحلم . هناك نظريات » مثلا » كان يعتقد أنها علمية ثم تين 
أنها في حقيقتها أحلام يقظة جاحة . سوف أقدم هنا مثالا للفكرة الحلم الذي من هذا 
النمط » والذي يتخذ القوقعة كاحسن برهان على قدرة الحياة على انشاء الأشكال . وطبقاً 
هله النظرية التي صاغهاج . ل . روبينت في القرن الثامن عشر » فان كل شيء له شكل 
يتلك تكوين القوقعة » وفعل الحياة الرئيسي هو صنم القواقع . ورأيي أنه في قلب جدول 
روبینت الکبر للتطور حلم قواقع کبیر . ان عنوان أحد کتبه یکشف عن تکییف ذهنه › 
فعنوان الكتاب: ( نظرات فلسفية حو ل التدرج الطبيعي لأشكال الوجود.أو المحاولات 
تبلها الطبيعة وهي تتعلم خلق الانسانية . أمستردام 1768 ) . ان من يلك الصبر عى 
NG TT‏ > على أنواع الرسوم التي 
سبق وذکرناها . انلاهنا » أيضاً » نجد الحيوانات المجتزأة عبر الكتاب كله . ان الكائنات 
التحجرة » بالنسبة له »> هي قطع من الحياة » قوالب لأجزاء من الجحسد سوف تجد حياتها 
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امتكاملة في قمة تطور يهد الطريق للانسان . وبمذا يمكننا القول أنه في داحل الانسان 
يوجد مجموعة من القواقع . ولكل واحدة منها سببيتها التي جربتها الطبيعة خلال قرون 
طويلة » عندما كانت تعلم نفسها كيفية صنع الانسان بجمع قوقعة مع أخرى .ان 
الوظيفة تبني شكلها من قوالب قدية » والحياة رغم كونها جزئية » تبني مأواها كا يبني 
الحار قوفعته . 

واذا کان بالامکان التوفيق في معايشة هذه الحياة الجزئية مرة أحرى » فى الضبط 
الحكم لحياة تمنح نفسها شكلاً » فان الكائن ¿ الذي يتلك الشكل يسود آلاف السنين . 
لأن كل شكل يستعيد ألحياة . والكائنات المتحجرة ة ليست مرد كائنات عاشت في الاضي 
ولكنها كاثنات ما تزال حية » مستغرقة في النوم داخحل شكلها . ان القوقعة أوضح مثال 
على حياة كونية تکيفت قوقعيا . كل هذا ي كده روبنت فيقول : 

« أخذت أقتنع بأن الكائنات المتحجرة حية ء وان لم يكن يكن ذلك واضحاً من خلال 
الظهر الخارجي للحياة ‏ وذلك بسبب نقص بعض الأعضاء والحواس ( على الرغم من 
أنني لا أستطيع أن أجزم بهذا ) فهنالك »على الأقل »مط من الحياة الخفي والداخلي » وهو 
حقيقي جدا» ٠‏ على الرغم من أنه متخلف عن الحياة التي تتمتع بها الحيوانات والنباتات 
النائمة . ولكتني لا أهدف الى القول بحرمانبا من الأعضاء اللازمة لخحياتها . ومھيا کان 
شكلها فانني أرى أا تتقدم نحو امتلاك شكل لذاك الذي تعلكه مثيلاتها ني عالم النبات 
والحشرات والحيوانات الكبرةء وأخراً الانسان » . 

ويمضي روبينت في تقديم شروح ترافقها منحوتات دقيقة لأحجار تشبه تشہه القلب 
والدماغ وعظم الفك والقدم والكلية والأذن والعين واليد والعضلات - ثم تلف الأجزاء 
التي تشكل الأعضاء التناسلية للمرأة والرجل الخ . . 

اننا نخطىء اذا لم نر في هذا سوى عاولة لتسمية أشياء جديدة من خلال مقارنتها 
مسميات شائعة . أن المسميات هنا تفكر وتحلم ان الخال نشط . هناك قواقع القلب › 
قوالب أولية لقلب سوف ينبض يوماً ما . أن مجموعة روبينت من القواقع هي أجزاء 
تشريحية سوف تكون انسانا عندما تتعلم الطبيعة اتقان صنعه . ان العقل الناقد سوف 
حتج قائلا أن روبينت « كان ضحية اياله » . أما بالنسبة للظاهراتي الذي يتجنب 
النقد » انطلاقاً من فلسفته » فانه قادر على أن يتبين بسرعة أن وراء هذا الاسراف في ايراد 
السميات » وثراء وحيوية الصور يوجد حلم يقظة عميق . کان روبینت یری في الشکل 
حركة من الداخحل الى الخارج . فالحياة » كا يرى » تخلق الأشكال ولذلك فانه من 
الطبيعي تماما أن الحياة » منشفة الأشكال » قادرة على حلق الأشكال الحية . ومرة 
أخری » فانه في أحلام يقظة كهذه » يكون الشكل هو بيت الحياة . 
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والقواقع مثل الأحياء المتحجرة > هي محاولات متعددة من جانب الطبيعة لتعحد 
أشكالاً لختلف أجزاء الجسم البشري . اغبا أجزاء من رجل وأجزاء من امرأة . وهو يقدم 
وصفاً لقوقعة الزهرة التي تمشل العضو التناسلي للمراً ة. لا شك أن المحلل النفسي لن يتردد 
في تشخيص الموس الحنسي الكامن وراء هذه التصنيفات والشرو ح التي تمضي الى أدق 
التفاصيل وان معب عليه ي متحف القواقع هذا ء أن بيد نواعاتجسد ذلك التهويل 
الخيالي مثل المهبل ذڏي الأسنان › الذي كان أحد الوضوعات الرئيسية ية في دراسة ماري 
بونابارت عن ادجار آلان بو . اذا صدقنا روبينت فلسوف نقتنع أن الطبيعة قد أصيبت 
با لجنون قبل أن يصاب به الانسان . اننا نستطيع تصور الرد الذي سيرد به روبينت على 
ملاحظات علاء النفس والمحللين النفسيين » وهو ما قاله بالفعل في كتابه : « علينا ألا 
نستغرب ذلك الحهد الذي بذلته الطبيعة لتضاعف قوالب الأعضاء التناسلية » نظراً 
لأهمية هذه الأعضاء » . 


بالنسبة لحالم بأفكار علمية مثل روبينت » الذي حول رؤ اه الى نظرية متكاملة › 
سوف يضل المحلل النفسي الذي تعود حل العقد النفسية العائلية . اننا بالنسة لروبينت 
سوف نحتاج الى تحليل نفسي كوني » يبتعد لثانية واحدة عن الاعتبارات الانسانية › 
وينصرف الى دراسة تناقضات الكون . اننا نحتاج الى تحليل نفسي للمادة حيث أنه في 
الوقت الذي يوافق فيه على الرفقة الانسانية ( المتجسدة في الخيال ) للهادة »> سوف يولي 
اهتاماً أكبر الى توالد صور المادة . وهنا » في هذا المجال المحدود الذي ندرس فيه الصور › 
ا القوقعة التي تبدو أحياناً حشنة المظهر ولكنها بالغة النعومة 
والصفاء في الفتها . كيف كان بامكانما أن تصبح بهذا الصقل مع كائن شديد الطراوة 
والترهل ؟ ولكن الاصبع الذي يحلم وهو يداعب سطح اللؤلؤة ةء ألا تتجاوز كل أحلامنا 
الانسانية ؟ أبسط الأشياء تكون أحياناً معقدة سيكولوجياً . 


ولكن اذا سمحنا لأنفسنا بالاستخراق في أحلام يقظة الحجر المسكون فلن ننتهي 
بدا . من العجيب أن هذه الأحلام قصيرة وطويلة في نفس الوقت ا 
الى ما لا نباية . ولكن التفكير يكن أن ينهيها فى لحظة واحدة . انه بمجرد اشارة بسيطة 

تصبح القوقعة انسانية » ولكننا نعرف على الفور انها ليست كذلك » بالنسبة للقوقعة 

ينتهي الدافع الحيوي للسكن بسرعة شديدة لأن الطبيعة تحقق بأكثر ما ينبغي» أمان الحياة 
المنغلقة . غير أن الحالم غير قادر على الاعتقاد بأن العمل قد انتهى لمجرد أن الجحدران قد 
بنيت وطمذا فان حلم بناء القوقعة يضفي حياة وحركة على ذرات متصلة هندسياً . وبالنسبة 
هذه الأحلام فان القوقعة في تكوينها ذاته حية . ويمكننا أن نعثر على برهان على هذا في 
أسطورة طبيعية عظمى . 
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(6) 

أكد مرة الأب كيرشر » وهو قس يسوعي » انه عل سواحل صيقليا « بعد طحن 
قواقع المحار حتى تصبح كالدقيق فانها تعود للحياة مرة أحرى وتأاحذ في الانجاب اذا ما 
رش ماء مالح فوق هذا الدقيق » . 

وقد قارن قس فالمو ن هذه الخرافة بانبعاث طائر الفينيق من رماد . أي أننا هنا أمام 
فينيق مائي . ولكن قس فالمون لا ييل الى تصديق الحكايتين . أما بالنسبة لي » برؤ ية 
بجكمها الخيال » فاننا نستطيع أن نخرج من ذلك باستنتاج واج : ان الفينيقين هيا نتاج 
الخيال . ابا حقائق الفيال » الحقائق الايجابية جداً لعالم الخيال . 

بالاضافة الى هذا > فان حقائی ا لخیال تتصل برموز ذات أصل قدیم . يقول 
بالتر وسيتس أنه « حتى العصر الكارولنجي 1ء ٠0مء‏ «اع«ناه٣ه)‏ كانت المقابر تحتوي على 

قواقع - وهي رموز للقبر الذي سوف يبعث منه الانسان » . 

وکتب شاربونیه لاسیه : 

و کانت الحارة بقوقعتها الصلبة والحيران الطري الذي في داخلها هي رمز القدماء 
الى الانسان جسداً وروحاً . لقد استعمل القدماء القوقعة كرمز للجسد الانساني الذي 
حيط الروح بغلاف خارجي » بيا الروح التي تنشط الجسد كله تتمثل بالرخوية . وهذا 
قالوا أن الحسد یوت عندما تغادره الروح مثل القوقعة التي تتوقف عن ا-للركة عندما 
يغادرها الحيوان الذي يعيش في داخحلها » . 

نستطيع الحصول على ثروة من الوثائق حول موضوع « قواقع الانبعاث » . ولكن 
في جال دراسة"' هذه لا حاجة لنا بالعودة الى التقاليد البالغة القدم . كل ما علينا أن نفعله 
هو أن سال انفسنا : كيف أنه في حالة بعض أحلام اليقظة الساذجة تعزز أبسط الصور 
تقليداً متوارثاً ؟ ان لاسيه يقرر هذه المسائل بكل البساطة والسذاجة الممكنة . فبعد أن 
يورد نصوصاً من سفر أيوب في التوراة تصور أمل الانبعاث الذي لا يقهر › يضيف : 
« كيف حدث أن الحلزونة المادئة » المتلصقة بالأرض قد اختيرت لترمز الى هذا الأمل 
امتوقد الذي لا يقهر ؟ تفسير ذلك أنه في ذلك الفصل المتجهم من السنة › عندما يسك 
الوات الشتوي الأرض بقبضته » فان الحلزونة تنغرس عميقا في الأرض » تنغلق على 
ذاتها داخحل قوقعتها » وكأنا داحل كفن » وذلك بواسطة‌الكلس» وتظل كذلك الى أن 
يأتي الربيع ويخني أغاني عيد الفصح فوق قبرها . . . عندها تحطم جدرانما وتعود الى 
الظهور فى ضوء النهار » مليئة بالحياة » . 

أنني أطالب القراء الذين قد يسخرون من هذا الحهاس أن يتصوروا دهشة عالم 
الحفریات الذي اكتشف قبراً ني اندر واللوار « فيه تابوت يحتوي على حوالي ثلاثاثة قوقعة 
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موضوعة فوق الهيكل العظمي من القدم الى ا لخصر› . ان هذا یتصل بمعتقد يقودنا الى 
أصل كل المعتقدات . ان عالا من الرموز مفقودا يأخذ بتجميع الأحلام حوله 


ان كل البراهين التي نعرضها بالتتالي حول القدرة على التجدد » والانبعاث أو يقظة 
الكائن يجب اعتبارها توحيداً لأحلام اليقظة . 


واذا أضفنا الى هذه القصص الرمزية والرموز ا متصلة بانبعاث الطبيعة التركيبية 
لأحلام قوى المادة نستطيع أن نفهم كيف أن الحا مين الدمنين لا يستطيعون التخلي عن حلم 
فينيق الماء . ان القوقعة ذاتها حيث الانبعاث مجري اعداده من خلال الحلم التركيبي › 
خاضعة للانبعاث . فا دام التراب الذي في القوقعة يستطيع أن يعيش تجربة الانبعاث فلا 
يوجد أي سبب ينع القوقعة المسحوقة من استعادة قدرتها الحلزونية . 


أن العقل الناقد سوف يسخر من هذه الصرر المنفلتة وسوف يطالب الواقعي 
بتجارب معملية . سوف يطالب بتأكيد صحة هله الصور من خلال مواجهتها بالواقع . 
فلو شاهد قواقع مسحوقة لقال : حولوها ای رحویات ! ولكن مشاریع الظاهراتي أكثر 
طموحاً ؛ يبغي أن يعيش كما عاش حالوا الصور العظام من قبله وأشير هنا أن قوي ( كا 
يعيش ) هي أكثر توكيدا من قول « مثلا عاش » لان الثانية تلغي ملمحا ظاهراتيا . أن 
الظاهراتي لا يود أن يقلد > بل أن یعیش . 


ان المادة التي يكن أن نجمعها من أحلام اليقظة عن الوسيلة التي تصنع بها 
الحلزونة قوقعتها لا نباية ها اذا حاولنا فهمها ظاهراتيأ : كيف أن أكثر الأحياء هلامية قادرة 
على صنع قوقعة صلبة » كيف أنه في هذا الكائن المنغلق تماماً على ذاته حمل نبض الذبذبة 
الكونية العظيمة للشتاء وللربيع . وحتى من الزاوية السيكولوجية » فهذه ليست مسألة 
عبثية . انها تبر ز أمامنا تلقائيا جرد أن نعود الى الشيء ذاته » کا يقول الظاهراتيون › أي 
بمجرد أن نبد بالحلم بالبيت الذي ينمو بتناسب مع جسد ساكنه . كيف تدمو الحلزونة 
الصغيرة في سجنها الحجري ؟ ان هذا سؤال طبيعي ويكننا أن نلقيه بشكل طبيعي . 
( ولكنني أفضل ألا أسأله لأنه يؤ دي بي الى الأسثلة التي كنت أسأطما في طفولتي ) . غير 
أنه بالنسبة لقس فاليمون يظل سؤ الا غير جاب » ويضيف : 

و عندما تتعلقى المسألة بالطبيعة فمن النادر أن نجد أنفسنا في وضع مألوف . فعع 
كل خحطوة هناك شيء ما يهين ويعذب العقول المعترة بذاتها» . وبكلمة أحرى › فان 
القوقعة » ذلك البيت الذي ينمو مع ساكنه > هو احدی عجائب الكون : وينتهي قس 
فاليمون الى القول أن القواقع بشكل عام « موضوعات سامية للتامل » 
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)7( 
انه لأمر نمتع أن نرى محطم الخرافات وقد أصبح ضحية حرافة . في بداية القرن 
الثامن عشر لم يكن فاليمون يؤمن بأسطورة الفينيقين : النار والاء : ولکنه کان يۇ من 
بمزيج بين الأسطورتين . فاذا أحرقنا شجرة سرحس وتحولت الى رماد وأذبناها في ماء نقي 
ثم جعلنا الاء يتبخر › فلسوف نحصل على حبيبات كريستال جميلة ها شكل ورقة 
اي . وهناك آمثلة أحرى عن حالين يتأملون ليكتشفوا ما أسميه أملاح النمو امشبعة 
للشلكية السببية . 


ولكن ما هو أكثر صلة باللسائل المطروحة هوأننا نشعر أن صور العش والقوقعة ذات 
تاثر کر على کتاب قس فالیمون . ففي أحد مواضع الكتاب يتحدث الم لف عن نبات أو 
حار الاناتیفیر A8۲٤‏ الذي ينبت على أخحشاب السفن : « انه تجمع ثيا ني e‏ 
تبدو تقريباً مشل باقي باقة من الزنبق . . . كلها من نفس مادة قواقع بلح البحر . . 
الدحل من الأعللى » وهي مغلقة بواسطة أبواب صغيرة متصلة ببعضها بأروع طريقة 
متخيله . كل ما يتبقى لدينا هو معرفة الكيفية التي تكون بها هذا النبات البحري وسكانه 
الدين يقطنون هذه المقصورات البديعة الصنع › . 

وبعد عدد قليل من الصفحات نجد تأثير القوقعة والعش واضحاً . ان هذه القواقع 
هي أعشاش طارت منها العصافير : د أقول أن قواقع نباتي البحري . . . اعشاش طيور 
ذات أصل غامض نسميها في فرنساءءء٠ءته×‏ ر نوع من البط البحري ) تتكون 
وتقفقس ) . 

اننا نشهد هنا اختلاطاً في الفصائل كان شاعا في أحلام يقظة العصور السابقة 
للعلم . فكان يفترض أن هذا النوع من البط البحري من ذوات الدم البارد . وعندما 
يسأل أحد عن الكيفية التي تفقس بها هله الطيور كتاكيتها كانت الاجابة الشائعة : لاذا 
تجلس مثل هذه الطيور فوق بيضها ما دامت بطبيعتها لا تدنىء البيض ولا الكتاكيت ؟ 

يضيف قس فاليمون ان « جموعة من رجال اللاهوت اجتمعوا فى السوربون 
وقرروا أن يبعدوا البط عن صنف الطيور ويعتبروه نوعاً من السمك »› . وما دام الأمر 
كذلك اصح بالامکان ان تؤ كل في فترة الصوم الكبير . 

وقبال أن تغادر هذه الطيور- التي هي نصف طيور ونصف سمك _ عشها 
« القوقعة » تكون ملتصقة بواسطة منقارها . وهكذا نرى أن حل يقوم على العلم أخذ 
يجمع تفاصيل أسطورية . ان حلمي يقظة عظيمين عن العش والقوقعة مقدمين من 
منظورين موضوعين في علاقة تحول متبادلة . العش والقوقعة صورتان عظيمتان تعكسان 
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حلم يقظتيه] . والأشكال وحدها لا تكفي لايجاد اتصال كهذا . وني الواقع ان مبداً 
أحلام اليقظة التي تجتذب أساطير كهذه تتخطى التجربة . ان ا حالم » هنا يكون قد 
دحل منطقة حيث تتولد اليقينيات التي تنبع من منطقة ما وراء ما نراه ونلمسه . لولم تكن 
الأعشاش والقواقع ذات دلالة لا كان بالامکان التاليف بينها بہذهٍ السرعة والسهولة . 
بعينين مغمضتين » ودون التفات للشكل أو اللون » يستولي يقيناً على الحالم يتصل 
بالمأوى حيث تكون الحياة مركزة » ومعدة » ومعادة صياغتها . ان الأعشاش والقواقع لا 
توجد على هذا النحو الا في حلم اليقظة . هنا فرع كامل من « بيوت الحلم » تكشف 
جذرين يتداخلان في أحلام اليقظة الانسانية كا تتداخحل كل الأشياء البعيدة . 


أنني أتردد في الحدیث بوضوح عن أحلام اليقظة هذه حيث لا تعين الذاكرة في 
الايضاح أو الشرح . واذا حاولت دراستها من خلال ولادتھا على النحو الذي دکرته ف 
النصورص السايقة ¢ فانني أميل ای الأعتقاد آن الخال يسبی الذاكرة رما 


)8( 
بعد هذا الخروج الى مناطق بعيدة في أحلام اليقظة › » لنعد الى الصور التي تبدو أكثر 
قرباً من الواقع . ولكنني أسأل نفسي : هل صور الخيال قريبة من الواقع ؟ لأنه كثيراً ما 
e EL‏ . نتصور أننا قدمنا وصفاً مفيداً ومسلياً في 
الوقت ذاته کا هوالحال في نوع من الأدب . مثال ذلك كتاب صدر في القرن الثامن عشر 
لتوجيه الفارس الشاب » وفيه نجد « الوصف » التالي لقوقعة مفتوحة متصلة بحجر 
« بخيوطها وأعمدتها تبدو كالخيمة » . وقول الکاتب أنه يکن نسج هذه الخيوط » وانه 
من المعروف أنه في زمن ما كانت الخيوط تصنع من حبال مراسي القواقع . والنتيجة 
الفلسفية التي يخرج بها امو لف مقدمة خلال صورة عادية : « الرخويات تبني بيوتاً تحملها 
معها أينا سارت » وهذا « فهي في بيتها مهما كانت البلاد التي تسافر اليها » لم أكن لأردد 
تفاهة كهذه لولم أقرأها مثات المرات في ختلف الكتابات . وهي مطروحة لتأمل فارس في 
السادسة عشرة من عمره أ 
هناك أيضاً إشارات متكررة الى كال المسكن الطبيعي . اننا نقرأ : « كلها مبنية 
بنفس الخطة والتي تهدف الى تأمين مأوى للحيوان . ولكن كم هي متنوعة هذه اللخطة 
البالغة البساطة ! كل واحدة منها نها مكونات الكمال وها سحرها وفوائدها ) . 
ومثل هذه الصور تائل الدهشة الطفولية السطحية » المشتتة . ولكن › على 
سيكولوجية الخيال أن تهتم بكل شيء » اذ أن أصغر الاهتامات قد تمهد الطريق 
للاهتامات الكبرى . 
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بأتي وقت أحياناً نرفض فيه الصور البالغة السذاجة » ونزدري المبتذلة . من المؤ كد 
أنه لا يوجد أكثر ابتذالاً من صورة البيت القوقعة . انه أبسط من أن يوصف بشكل متقن 
وأقدم من أن يتم تجديده . انه يقول ما يفترض أن يقوله بكلمة واحدة . ورغم هذا فانه 
صورة بدثية » أساسية » غير قابلة للالغاء . انها تنتمي الى المعرض الراسخ لنبوذات 
الخيال الانساني . 

ان الأدب الشعبي مليء بالأغاني التي تطلب من الحلز ونة أن تكشف قرنيها . 
ويحب الأطفال أن يعاكسوها بورقة عشب حتى تلسحب داخل قوقعتها » وقد نشأت أكثر 
المقارنات ادهاشا لتفسر هذا الانسحاب الى داحل القوقعة › قال أحد علاء الأحياء 
« تنسحب الحلز ونة داخل قوقعتها مثاها تتسحب فتاة ضايقها أحد الى حجرتها لتبكي 
هناك ) . 

ان الصورة الشديدة الوضوح ‏ والقوقعة مثال على هذا تتحول الى عموميات › 
وهي هذا السبب توقف الخيال . فقد رأينا وفهمنا وتكلمنا . كل المسائل تم حلها . ومذا 
علينا أن نكتشف صورة متفردة لتبعث الحياة في الصورة العامة . وهذه واحدة قد تنقذنامن 
الابتذال . 


يعتقد روبينت أن الحلزونة تبني « سلمها » من خلال التدحرج المستمر . وميذا 
يصبح بيت الحلزونة بكليته بثر سلم . مع كل تقلص جسدي يضيف هذا الحيوان المترهل 
درجة الى سلمه الحلزوني انه یشوه جسده حتی يتقدم وینمو . العصفور يحتفي 
بالدوران وهو يبني عشه . ان صورة قوقعة روبينت الدينامية يكن أن تقارن بصورة عش 
ميشيليه الدينامية . 


)9( 
للطبيعة أسلوب بسيط جدأ في إثارة دهشتنا » وذلك من خلال تضخيم الحجم . 
ففي القوقعة المسماة بجر ن المعمودية العظيم نرى الطبيعة تحلم حلا هائلا › > هلوسة حماية 
E Ge‏ . ان الحيوان الذي في داخلها « يزن14 رطلا 
فقط ؛ ولکن وزن کل صام راوح بین 500 وا60 رطا وطوفا بین اردة واحدة ویارد 
ونصف » ويضيف مؤ لف ( مجموعة الغرائب ) : « في الصين ... بعض الرسمين 
الأثر ياء يمتلكو ن بانيوهات مصئوعة من هذه القواقع › . ان تاخذ حماماًني مأو مثل هذه 
الرحوية هوشيء متع دون شك . وأي مدى من الراحة يشعر به حيوان يزن14 رطلا وهو 
محتل هذا المكان ! وأنا من الحالمين بالكتب » فلا معرفة لي بالحقائق البيولوجية . ولكنني 
عندما أقرأ هذا النص الذي كتبه أرمان لاندرن فانني أغرق في حلم الكونية الشاسع . 
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ومن لا يشعر بهذا المرح الكوني وهو يستحم في جرن المعمودية العظيم ؟ 

قوة جرن المعمودية تتناسب مع علوه وضخامة جدرانه . وکا قال أحد المراقبين أننا 
کا ا ا ار کا مدای با ما ا رارع 
عنها) . 

كم أود أن أرى صورة بالحفر تصور هذا المشهد . غيرأنني أستطيع تخيله من خلال 
استرجاع صورة قدية كنت أتأملها كثيرا . وهي صورة حصانين » كل واحد منها مربوط 
الى نصف الكرة الأرضية » وبين النصفين لا يوجد الا الفضاء . 

ان هذا الخال الأسطوري من الثقافة العلمية الأولية » قد انتقل الى مجال علم 
الأحياء ¢ حت ارلا ةا فة ان تغلب 14 رطلا من اللحم الرخحو 


كن مها لفت الليعة من مبالفات بر ي تضخيم الشكل فيال الانساني 
قادر أن يتخيل أشكالاً أكبر . في صورة حفر لكو رك عن تكوين لبوش عنوانه « الابحار 
بالقوقعة فوق الماء » نرى قوقعة من نوع جرن المعمدانية جلس فيها عشرة أشخاص 
وأربعة أطفال وكلب . وقد أعاد نسخها آندريه لافون في كتابه الجيد عن بوش . 

ان حلم الأوى » المستند الى هذا التهويل » مصاحب بمشاهد مرحة يتسم بها خيال 
بوش . ففي هذه القوقعة المهولة بحتفل المسافرون ويصخبون » وبهذا فان حلم 
الاسترخاء والأمان الذي نحب أن نعيشه حين نود « أن ننسحب داخل قوقعتدا » يضيع 

Ak‏ أن نعود الى ذلك النمط من 
أحلام اليقظة » الذي يتحدد ببساطته الأصلية . ونحن نعلم جيداً أن معنى سكنى القوقعة 
هو أن نعيش الوحدة . ان معايشة هذه الصورة تعني قبولنا بالوحدة . 

ان تعيش وحيداً فلك حلم عظيم . ان صورة أشد ما تكون افتقاداً للحياة › 
وأكثرها مدعاة للضحك » مثل الحياة داحل قوقعة » يكن أن تكون الأساس لفل هذا 
الحلم . انه حلم يأاتي في لحظات الحسزن العظيم » ويارسه كل انسان »› القوي 
والضعيف » عندما يثور على ظلم الانسان والقدز . مثال سالفين » احدى شخصيات 
روايات جو رج دوهاميل » وهو شخصية ضعيفة حزينة › الذي ججد راحة في حجرته 
الضيقة » بسبب أنها ضيقة بالذات » فهي لمذا تتيح له أن يقول : 

د ماذا كنت أفعل لولم تكن لي هذه الحجرة الصغيرة » هذه الحجرة العميقة والحفية 
كقوقعة ؟ ان الحلزونة لا تعرف حظها الحسن ) . 

124 


أحیانا تکون الصورة سابية » لا تكاد تظهر » ولكنها على الرغم من ذلك مؤثرة . 
انبا تعبر عن عزلة الانسان المنطوي على نفسه . ان الشاعر مكسيم الكسندر » في نفس 
الوقت الذي محلم فيه ببيت الطفولة » جعله یتضخم في ذاکرته حتی یصبح : 

البيت القديم حيث النجم والزهور 

جيءَ وتر وح 

يقول : 

ظلي يشكل قوقعة مرنانة 

والشاعر يصغي لماضيه 


وفي أحيان أخرى > تكتسب الصورة قوتها من تماثل كل أمكنة الراحة » فيصبح 
كل فراغ أليف قوقعة هادئة . قال الشاعر جاستون بوى : 

في هذا الصباح سوف أحكي عن السعادة البسيطة 

لرجل مدد ئې فراغ قارب ۰ 

القوقعة المستطيلة للقارب انغلقت عليه . 

ها هو ينام كلو رة والقارب مثل سرير 

الانسان والحيوان واللوزة تجد راحتها القصوى داخحل القوقعة . ان خصائص 
السكينة المانئة تسيطر على جميع هذه الصور . 


(10) 

ما دام هدي هو تبيان تعدد كل الظلال والتغاصيل الجدلية › التي يضفي الخيال › 
من حلا ها » الحياة على أبسط الصور » فلسوف أعطي بعض الأمثلة على الامكانات 
العدوانية للقوقعة . فكىا أن هساك بيوتأً- هنالك أيضاأ قواقع - مصائد بحوطما ا فيال الى 
شبكة صيد سمك » مزودة بالطعم والقدرة على الانغلاق المغاجىء . يقدم بلني الوصف 
التالي للوسيلة التي محصل بها سرطان البحر على غذاثه : 

د ينفتح المحار الأعمى معرضاً جسده لكل الأسياك الصغيرة التي تلعب حوله . 
وحین تشعر هله الأسماك انها تستطيع الدحول دون أن يناما أذى فاا تتشجع وقلا 
القوقعة من الداحل . فى هذه اللحظة » فان سرطان البحر المتحفز » والذي يشارك المحار 
سكنى القوقعة » بحذر الأخبرة بواسطة عضة صغيرة . عندها يقوم الحيوان الرخوي 
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باغلاق القوقعة » ساحقاً الأساك التي بين الفكين ويقتسم الفريسة مع شريكه » . 

من الصعب أن نجد حكاية عن الحيوانات أكثر اتقانا . ولأنني لا أريد أن أورد 
أمثلة كثيرة فسوف أعيد رواية هذه الخرافة لأن انساناً عظيا هو الذي يروا . فنقرأً في 
مذکرات لیوناردو دي فنشي : 

« تنفتح قوقعة المحار على سعتها حين يكون القمر بدرا . عندما ترى سراطين البحر 
ذلك تلقي بالحصا والأعواد داخحل الفكين لتبقيها مفتوحين وبهذا تستطيع أن تلتهم 
المحار» . 

وخرج دي فنشي من هله الغرافة بالعبرة التالية : « هذا يشبه الفم الذي يبوح بسره 
لانسان أحمق فيصبح تحت رحة مستمعه الأحمق » . 

اننا نحتاج الى دراسة نفسية موسعة لنجدد قيمة العبر الأحلاقية التي تستمد دائ من 
الحياة الحيوانية . أنني أشير الى هذا بشكل عابر لأن صلتنا يذه المسألة » هنا » مجرد 
مصادفة . ولكن هناك أساء يكشف اسمها عن حقيقتها مثل سرطان البحر الناسك 
Benard | Eَrmite )‏ ) ان هذه الرخوية لا تبني قوقعتها ولكنها تعيش في قوقعة خالية . 
وهي تغير القوقعة عندما تصبح ضيقة عليها . 


ان صورة سرطان البحر الناسك الذي يعيش في قوقعة مهجورة يرتبط في الذهن 
ااا بعادات طا ثر الوقواق › الذي يضع بيضه في أعشاش أخحرى . في الحالتين تبدو 
الطبيعة وكأنہا تستمتع بمعارضة الأخحلاقية الطبيعية . ان الخيال > الذي تشحله 
الاسشناءات من کل نوع » يستمتع باضافة صفات المكر والبراعة الى هذا الطائر . فيقال 
لنا أن طا ا اک تا اا رر کر ی اه 
الذي يود أن يضع فيه بيضته » أو يكسر اثنتين ان أراد أن يضع بيضتين . ورغم صوته 
المميز لكنه بارع في التخفي . انه حب أن يلعب لعبة الاستغياية . ورغم هذا فان أحدالم 
یره يلعبها . وكا جحدث كثيراً في الحياة الواقعية فان الا سم یکون مشهوراً أكثر من‌المسمی. 
فمن منا » مشلا » ب نن اران ای راان ۲ ایر تی دار 
فان بعض المراقبين قد قرروا بأن الوقواق الخمري هو الوقواق الرمادي عندما يكون 
صخرا . واذا كان بعضها قد د هاجر شالا والآخر هاجر جنوبا ما ينتج عنه أن النوعين 
لا يكونان في نفس المكان. فذلك يعود الى انالعصافير الصغبرة يندر أن تزور نفس المكان 
الذي تهاجر اليه العصافر الكبرة » 

فهل يستغرب بعد هذا أن يكون هذا العصفور وله مثل هذه الغريزة في التخفي أن 
تنسب اليه مثل قوى التحول هذه التي جعلت الناس لمدة قرون - كما يقول قس فنسيلون 
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« يعتقدون أن الوقواق يتحول الى صقر » . مع خرافة كهذه ومع تذكر أن الوقواق سارق 
بيض » فاقترح أن قصة تحوله الى صقر يكن اختصارها بالثل الفرنسي : ١‏ من يسرق 
بيضة سيسرفق ثورا » . 


(11) 


تظل لبعض الصور » بالنسبة لبعض العقول أولوية مطلقة . وبرنارد باليسي » 
واحد من هؤ لاء . لقد ظلت صور القواقع تجوز اهقامه الدائم . واذا أردنا تصنيف 
باليسي › > طبقا للعنصر السائد في خياله الاي فر ع ي ام ار 
وکن نظرا لكون' الخال المادي ¢ هو في الأساس > مسالة تحديد الفروق والظلال 
الدقيقة » فبامكاننا أن نصنف خيال باليسي بأنه خيال كائن أرضي » باحث عن الأرض 
الصلية « التي تزداد صلارة بواسطة النار ؛ ولکنها ف الوقت داته » تسم بامكانية 
امتلاك صلابة طبيعية من خلال فعل أملاح تزيد الصلابة » حتواة داخحل للادة تلك 
الادة . وتكشف القواقع عن هذه الامكانية ذاتها › حیث تقوم الكائنات الرحوة اللزجة 
« الغروية » التي تقطنها بدور تقويتها وثباتها بنيتها . وال حق أن مبدأ زيادة الصلابة قوي 
الى حد » وامتلاكها هذه الصلابة يصل درجة تحقق فيه القوقعة جمانما الشبيه با مينا » وكأنبا 
استعانت بالناو . لقد أضيف جال الشكل المندسي الى جمال الادة . فالقوقعة لا بد أن 
> باللسبة للخزاف والمزجج موضوع تامل دائم . ولكن هناك حيوانات كثرة 

صنعت صلب القواقع وجعلتها جلد ها تحت الولح امنا اجج ذا ا مراف الموهوب . 
اذا حاولنا أن نعيش توق باليسي وحماسه للدراما الكونية الفاعلة في ختلف آنواع الادة » أو 
أن نعيش ذلك الصراع بين الطين والنار » فاننا نستطيع أن نفهم لاذا منحته أصغر رخوية 
تفرز قوقعتها زاداً لأحلام لا مباية ها . 

من بين أحلام اليقظة هذه » سوف أركز هنا فقط على تلك الأحلام التي تمدنا بأشد 
صور البيت غرابة ا ف > وعنوان الفصل 
« عن المدينة اصن ٠‏ 

في مواجهة د الأحطار المرعبة للحرب » أخحذ برنارد باليسي يفکر بوضع خطط 
و للمدينة الحصن » . لقد فقد الأمل في وجود نخطيط قائم بالفعل « د في المدن المبنية هذه 


الأيام » . ان فتروفيوس ذاته سوف يقف عاجزا في عصر المدفم . وهذا سافر باليسي عبر 
« الغابات والأودية ليبحث عن حيوان دؤوب يبني بيوتاً متعوبأ عليها » . وبعد أن بحث 


(1) دارس فرنسي » وخراف ومز جج . أحد مؤسسي فنون الخزف في فرنسا . 
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طویلاً فی کل مکان » أخذ یتامل « حیواناً رخویاً صغیراً يبني بیته وحصنه بلعابه » . والیق 
أنه أمضى شهوراً عدة حلم « بالبناء من الداحل » وقد أخذ يضي أوقات فراغه على شاطىء 
البحر حيث شاهد « أنواعا من البيوت والحصون » صنعتها بعض الأسباك الصغرة من 
شراما ولعامما . من هنا أحذت أفكر أن هنا شيء يكنني تطبيقه على مشروعي » . ان 
امعارك وأعال اللصوصية » التي تدور في البحر » والتي هي أوسع نطاقا من معارك البر › 
فان الله « قد منح كل واحدالبراعة والحذق اللذين يحتاج اليها لبناء بيت تم مسحه وتعميره 
بواسطة هندسة وفن معا ري لم يستطع سلهان بكل حكمته أن يقيم مشيلا ها» , 

وبالنسبة للقواقع اللولبية فقد كتب يقول ان هذا الشكل لم يكن أبدأ « لمجرد 
ا لجال » بل أن فيه ما هو أكثر من هذا . يجب أن تعلم أن هنالك أسماكا ها مناقير حادة الى 
حد يجعلها قادرة على ابتلاع الأسماك المذكورة أعلاه لو أن مساكنها كانت على شكل خط 
مستقيم : ولكن » حن بهاججمها اعداؤها » وني الوقت الذي نكون فيه على عتبة 
الانسحاب الى الداحل > فاا تتلوی وتدور في حط حاز وني نما مجعل عدوها عاجزا عن 
ايذائثها » . 

وخحلال ذلك أهدى أحدهم قوقعتين كبيرتين من غينيا لباليسي « واحدة من نوع 
المريق وآخری من نوع الولك » . ولا كانت المريق هي الأضعف فهي تحتاج الى حاية 
أكبر » طبقا لفلسفة باليسي . والواقع أنه كان للقوقعة « عدد من البر وزات الكبيرة الى حد 
ما على الأطراف » فقدرت أن هذه القرون موجودة لقصد » وهو الدفاع عن الحصن » . 


کان من الضروري ايراد كل هذه التفصیلات لأا تكشف أن باليسي کان يبحٹ 
عن وحي طبيعي . فرأى أن أحسن خطة لبناء مدينته الحصن « هو أن يجعل من حصن 
المريق المذكور أعلاه أنموذجا » . وانطلاقا من هذا أخذ يعد خطته . في وسط المدينة - 
الحصن هنالك ميدان مفتوح يقوم فيه بيت الحاكم . وابتداء من هذا الميدان هنالك شارع 
واحد يدور أربع دورات حول الميدان « الدورتان الأولتان هما استدارة الميدان - والدورتان 
الثانيتان ثهانيتا الاضلاع . كل الأبواب والنوافذ في هذا الشارع الرباعي الملتف تنفتح على 
داخل المدينة السور حتى تشكل خلفيات البيوت سورا واحدا متصلا . وأحر جدار من 
جدران البيوت يرتكز على صدر المدينة » وهكذا سوف تكون المدينة حلز ونة ضخمة . 


استفاض باليسي في ذكر مزايا هذا ا حصن الطبيعي . فحتى لو سقط جزء منه في يد 

الأعداء فهنالك داثا امكانية التراجع . والواقع أن هذه الحركة الحلزونية للتراجع هي 

التي حددت الخطوط العامة للصو رة . ان مدافع الأعداء لن تستطيع متابعة هذا التر اج 

وصب قذائفها على شوارع المدينة الحلزونية . ان جنود سلاح المدفعية سيشعرون بنفس 
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خيبة الأمل التي شعر بها السمك « ذو المناقير المديبة » عندما حاول مهاجمة القوقعة 
الحلزونية . 

في هذا اللخص الذي قد يبدو طويلا أكثر نما جب بالنسبة للقارىء » كان من 
اللستحيل بدونه معرفة » تفاصيل الصور والبراهين المختلطة . ان عالم النفس الذي يتابع 
نص باليسي سطراً سطراً سوف يجد صوراً تستعمل كبرهان وصوراً تجسد الخيال المنطقي . 
ان هذا العرض البسيط معقد سيكولوجيا . ولكن بالنسبة لنا في هذا القرن › فان هذا 
النوع من التفكير ليس مقنعا . لم نعد نقتنع بالحصون اأمطبيعية . وعندما يبني 
العسكريون دفاعات « قنفذية » فانيم يعلمون أنهم ليسوا في جال الصور › بل في ميدان 
الاستعارة البسيط . وسوف تكون غلطة عظمى اذا خحلطنا الأنواع البلاغية واعتبرنا 
ا حصن - الحلز ونة الذي يتحدث عنه باليسي جرد استعارة بسيطة . أنه صورة سكنت عقل 
عظيم . 

بالنسبة لي » كتاب ممتع كهذا » حيث استمتع بالصور كنت مضطراً أن هل أمام 
هذه الحلزونة الضخمة . وحتى أصور كيف آنه خلال اللعبة البسيطة للخيال بالامكان 
تضخيم الصورة » فسوف أنقل القصيدة التالية لرينيه ركويه حيث تتخذ الحلزونة حجم 
فرية كاملة : 

اغبا حلز ونة عملاقة 

تهبط ابل 

بجوارها 

زبد البركة الأبيض 

عتيقة جدا » لم يبق ها الا قرن واحد 

هو برج جرسها القصير المر بع 

القصر هو قوقعتها 

ولكن هناك أجزاء أحرى في أعما ل باليسي يؤ كد فيها على هذه الصورة القبلية والتي 
يتحتم علينا التعرف عليها فى نجربته عن البيت القوقعة . ان مهندس الحصن - 
« القوقعة » كان مهندساً ومصم) للحدائق »وهو قد أضاف في تصميمه للحدائق ما أطلق 
عليه اسم « المقصورات › . وقد كانت هذه المقصورات أماكن للخلوة . وهي من الخارڄج 
خشنة وصخر ية كأنا قوقعة . كتب يقول : 

« سوف تكو ن هذه المقصو رات المذكو رة أعلاه » من للغار ج مبنية من حجارة كبيرة 
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غيرة مصقولة ‏ حتى يبدو وكأنها لم تصنع بأيد انسانية » . 

أما من الداخل فهو يريدها مصقولة الى أقصى درجة حتى تبدو مثل القوقعة من 
الداحل : 

« وعندما ينتهي البناء فانني أرغب في طلاثه بعدة طبقات من المينا ابتداء من السقف 
القبب حتى الأرضية . وبعد أن أنتهي من هذا سوف أشعل نارأ كبيرة في دال 
القصورة . . . حتى يذوب المينا المذكور ليطلي كل البناء المذكور من الداخحل ... » وبمذا 
فان داحل المقصورة سوف يبدو وكأنه مصنوع من قطعة واحدة . . . وسوف یکون 
ا التي تدخحله سوف تری نفسھا کا لو كانت 
تنظر في مراة » 

هذه النار المشتعلة في الداحل ليست تلك النار التي نشعلها لنجفف طلاء البيت . 
الأغلب ان باليسي هنا قد استعاد رؤ ى فرنه » الذي كان يشوي فيه الخزف » حيث 
خلفت النار دموع القرميد على الجدران . وعلى أية حال فان صورة غير عادية تفرض 
وسائل غير عادية . انه يرغب في أن تكون الجحدران التي تحميه مصقولة بنعومة وصلبة › 
كأنغا جسده الحساس سيكون على تماس مباشر معها . ان القوقعة تضفي حلم يقظة الفة 
جسدية خحالصة . ان حلم يقظة باليسي يعبر عن وظيفة السكنى انطلاقاً من معطى 
الل 

نظرأً لكون الصور السائدة تنحو في اتجاه الالتحام فاللقصورة الرابعة هي مزج بين 
البيت والقوقعة والكهف . كتب يقول : 

« المعمار الداخلي جب تنفيذه بمهارة حتى يبدو انه صخرة جوفت لاستخراج 
الأحجار من داحلها . وسوف تكون هذه المقصورة ملولبة وحدبة بالعديد من القباب 
المقنطرة والتجاويف التي لا حمل مظهر عمل البناء أو الجهد الانساني . وسوف تبدو 
قناطر السقف وکأنہا تتاب للسقوط › لأنه سوف یکون هناك العديد من القباب 
المعلقة » . 

ولا أعتقد أننا بحاجة الى القول أن داحلها سوف يكون مطلياً بالمينا . سوف تكون 
كهفاً على شكل قوقعة حلزونية . وهكذا » فانه من خلال كم كبير من الجهد الانساني قد 
نجح هذا المهندس البارع في خحلق مأوى طبيعي . ولتأكيد الطاء بع الطبيعي ذا المأوى فقد 
ا ا امذكور 
فانما ستبدو غير مبنية » وبكلمة أخرى فان البيت الحقيقي لرجل التراب هذا هو بيت تحت 
سطح الأرض . كان يود أن يعيش في قلب صخرة » أو على الأصح » في قوقعة الصخرة . 
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الحلزوني الذي ينفذ الى عمق الصخرة يعطي انطباعا بمعاناة العمق . ولكن الكائن الذي 
برغب في أن يعيش تحت الأرض يستطيع السيطرة على المخاوف العادية . ي أحلام يقظته 
كان باليسي بطل الخحياة الأرضية . فهو » كما يقول » كان في خحياله جد متعة با لخوف الذي 
يتمثل بكلب ينبح على باب كهف » ونفس الشيء يقال عن تردد الزائر من دخول التاهة 
الخيفة . ان الكهف - القوقعة هنا هو المدينة - الحصن لرجل وحيد » رجل بحب الوحدة 
التامة > يعلم كيف يدافع ويحمي نفسه بالصور البسيطة 1 انه لا يوحد حاجة لبوابة » أو 
لباب مقری بالخحدید > لأن الناس سوف بخافون دخحول هذه الملقصورة ّ 

وعلى أية حال فما يزال أمامنا دراسة ظاهراتية جب أن نقوم بها عن موضوع الصالة 
الظلمة . 


)12( 
بالسبة للأعشاش والقواقع - مع المجازفة في املال القاریء - فقد أكثرت من ذكر 
الصور التي بدت لي أنها تصور وظيفة السكنى بأشكال أولية يلجأ اليها الخيال كثيرا . ان 
القارىء يشحر بوضوح أن المسألة هنا مزيج من الخيال والملاحظة . وما رغبت أن أبينه هنا 
هو ان الڂحياة حين تبحث عن مکان تأوي اليه أو تحتمي به > أو تختبیء أو تختفي فيه › فان 
الخيال يتعاطف مع الكائن الذي يسكن الكان المحمي . فالخيال يعيش تجربة الاحقاء » 
بكل تفاصيل الأمان والماية الدقيقة › التي تحتويها › ابتداء بالقواقع الى الاختفاء الأكثر 
دقة خلال تقليد السطوح > أو كا عبر الشاع نويل أرنوعن ذلك بقوله أن الوجود يبحث 
عن الاختفاء في التشابه . فان تكون في أمان تحت غطاء اللون يعني أن تدفع هناءة السكنى 
الى القمة » بل الوقاحة . فالظل يصلح للسكنى . 
)13( 
بعد دراستنا للقواقع » نستطيع بالطبع أن نروي عدداً من ال حکايات عن 
السلحفاة - اذ هي الحيوان صاحب البيت الذي يسير- التي تشير كشيرا من التعليقات 
السطحية . ولكن هذه التعليقات سوف تعطينا أمثلة لموضوعات درسناها من قبل ولمذا لن 
ولكن نظراً لكون التناقضات الطفيفة للصور البدئية الأساسية قادرة أحياناً أن تثير 
الخيال فانني أود أن أعلق على قطع من مذكرات الشاعر الايطالي جوليسيبي انغارتي عن 
رحلته الفلمنكية . ففي بيت الشاعر فرانتز هيلينز - والشعراء وحدهم يلكون هذه 
الثروات - رأى الشاعر الايطالي نحتا خحشبيا « يصور غضب ذئثب هاجم سلحفاة انسحبت 
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داخحل بيتها العظمي › »> فجن جنونه » لأنہالم تشبع جوعه » . 

ظلت هذه الأسطر الثلاثة تعود الى ذاكرتي » فاحكي لنفسي حكايات لا حصر هما 
عن هذا المشهد . أرى الذئب قادماً من أرض عمها الجوع . أراه نحيلاً جائعأً » وقد تدلى 
لسانه أحمر حموماً . ني تلك اللحظة بالذات تبرز السلحفاة من تحت شجيرة » وهي التي 
يعتبرها كل ذواقة شهية للغاية . بقفزة واحدة يمسك الذئب بضحيته » ولكن السلحفاة 
I O E‏ 
بیتها » كانت أسرع من الذئب لقد أصبحت و بالنسبة للذئب جرد حجر في الطريق 


ان الانسان لیحتار في اتخاذ جانب من في دراما المحوع هذه . حاولت أن أكون 
عايدا » فأنا لا أحب الذئاب . ولكن رة واحدة ٠‏ تنيت لو أن السلحفاة ةلم تکن بېذا 
الحذر . وقد قال انغارتي ( الذى فكر طويلا هذه اللوحة » بوصوح أن الفنان نجح في 
جعل د الذئب با وجعل السلحفاة بغيضة » . 

وللظاهراتي ملاحظات كثشررة ة على هذا التعليق . ان التفسير النضسي يفيض › 
بالطبع › > عن الحقائق ما دمنا عاجزين عن تفسير كون سلحفاة بغيضة . ان الحيوان في 
صندوقه واثق من أسراره . لقد أصبح وحشأ ذا تكوين جسدي لا يكن النفاذ اليه . وطمذا 
فان على الظاهراتي أن يروي لنفسه خرافة الذئثب والسلحفاة . ان عليه أن يرفع الدراما 
الى المستوى الكوني » ومن هذا المستوى يتأامل جوع العالم . أو بشكل أبسط فان 
الظاهراتي يحتاج للحظة أن يتقمص أحشاء الذثب وهو يواجه فريسة حولت نفسها الى 
حجر . 


لو كان عندي نسخ للوحات محفورة من هذا النوع لاستعماتها لي تمييز وقياس 
وجهات نظر الناس وعم انخراطهم في دراما الجحوع في العالم أجمح . یکاد یکون مؤ کدا 
أن هذا الانخراط سوف يكشف عن اهام معين . فقد يستسلم البعض لحذر الحكاية ويدع 
الحركة الحرة للصور الطفولية ساكنة . سوف يستمتعون بعخيبة الحيوان الشرير 
ويضحكون فرحين للسلحفاة التي انسحبت داخحل قوقعتها . وأحرون » أيقظهم تفسير 
انغاراتي فد يعكسون الموقف . ومثل هذا العكس ( للخرافة ) الكامن لفترة طويلة في 
SEE‏ . لأن الخيال هنا يبدا بداية طازجة قد تكون 
مفيدة للظاهراتي . أما بالنسبة لتلك المدرسة الظاهراتية التي تدرس كلية الظاهرة فانا 
سوف ترى في هذا العكس أهمية وثائقية قليلة الشأن . ان هذه المدرسة تعي على الفور أنبا 
من هذا العالم وفيه . ولکن المسالة تصبح أكثر تعقيدا بالنسبة لظاهراتي الخال الذي 
يواجه غرابة العالم على نحو مستمر . وبالاضافة الى هذا فان الخيال بسبب طزاجته 
وفعاليته المميزة قادر على تحويل العادي الى واقعة غريبة . فمن خلال تفصيل شعري واحد 
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يجعلنا الخيال نواجه عالاً جديدا . وابتداء من هذه اللحظة بحتل هذا التفصيل الشعري 
مكان الأولوية ويعلو على مجموع الظاهرة » وتفتح أمامنا صورة بسيطة » حين تكون 
جديدة » العالم كله . حين نطالع العالم بألف نافذة من نوافذ الخيال فان العالم يصبح 
في حالة حول دائم . وبهذا تمنح دوافع جديدة لقضية الظاهراتية . وبحل المسائل الصغيرة 
نعلم أنفسنا حل المسائل الكبيرة » لقد حددت نفسي باثارة مسائل تصاح للظاهراتية 
الأولية . وبالاضافة الى هذا » انا مقتنع أن النفس الانسانية لا تحتوي شيا لا أهمية له . 
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الأاص ل السّارس 


الأركان 


مساحة مغلقة | مخلق جراب الكنغر ! انه دافىء هناك 
مو ریس بلاتنشار 


(1) 


بالنسبة للأعشاش والقواقع کنت اواجه بوضصوح مسألسة تبدیل مواقع وظيفة 
السكن . كان هدفي دراسة E‏ ة للالقة > سواء كانت مضيئة ومقامة في 
مكان رحب مثل العش في الشجرة » أو كانت ترمز لحياة متجمدة داخل الصخر › > مثل 
الرحوية . سوف أدرس الآن انطباعات الالفة التي مهما كانت قصيرة ومتخيللة فاعها 
متجذرة انسانياً ولا تحتاج الى تبدیل الموقع . وهي تصلح للدراسة السيكولوجية المباشرة 
حتى لو اعتبرتها العقول العملية تهويات كسولة . 

ان نقطة انطلاقي في هذا الموضصوع › ان كل ركن في البيت › وكل زاوية في 
الحجرة » وكل بوصة في اكان المنعزل الذي تعودنا الاختباء فيه › أو الانطواء فيه على 
أنفسنا هو رمز للعزلة بالنسبة للخيال › أي أنه بذرة الحجرة والبيت . 

ان الوثائق الأدبية حول هذا الموضوع قليلة لأن هذا الانطواء الجسدي الى الداخحل 
يحمل علامة السلبية . وبالاضافة الى هذا فالركن المنعزل الذي ننزوي فيه ينزع الى رفض 
0 > أوحتى اخفاء الحياة . أي أنه يصبح نفياً للكون › فيه لا يتحدث الانسان مع 
نفسه . ولمذا فاننا عندما نستعيد الساعات التي قضيناها في ركننا المنعزل فاننا نتذكر 
الصمت صمت أفکارها فوق کل شيء . ما دامت الحال كذلك فلا ذا نصف هندسة هذه 
Ra E‏ التحليل 
عديم الجدوى . انهم يعرفون | لكيفية التي يراقبون فيها مباشرة الطبائع « الصامتة » . 
ليسوا بحاجة الى أن يروا انساناً مكتماً > حصورا فی رکن حتی یوصف بانه انسان 
« حاصر» . الا أنه ليس من السهل الغاء عوامل المكان . ان کل نکوص من جانب 
الروح يمتلك - في رأيي - صور المأوى . وأكثر الآوي تعاسة » وهو الركن المنعزل › 
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یستحق أن ندرسه . انسحاب الانسان الى رکنه هو تعبیر ضحل » ولکنه رغم ضحالته 
يموي صوراً عديدة ¢ بعضها قد يكون نشا منذ العصور البالغة القدم . مہا صور ذات 
سيكلوجية بدائية . ففي بعض الأحيان > كلما كانت الصورة أكثر بساطة » اتسع الحلم . 


الركن ابتداء » محقق لنا أمرأ نقدره عالياً : السكون . ان الركن هوالمكان اؤ كد » 
إالكان اجاور لسكونيتي . أنه نوع من نصف صندوق » جزء من جدران »> وجزء من 
ان وعي كوننا في حالة سلام » في ركننا » يولد احساساً بالسكونية . وهذا 
الاحساس » بدوره » يشع سكونية . ان حجرة خيالية ترتفع وتحيط بأجسادنا » التي 
تعتقد أنبا خفية بشكل جيد > حون ناوي الی رکننا . وبيذا تصبح الظلال جدراناً » وقطعة 
الأثاث حاجزاً » والملابس المعلقة سففا . ولكن هذه الصور هي نتج خيال متطرف . 
ولمذا فان علينا أن نحدد مساحة سكونيتنا بجعلها مساحة وجودنا . یقول نویل آرنو : 
أنا المكان الذي أوجد فيه 
ان هذا بیت شعر عظیم » ولکنه تقییمه لا یکتمل تماماً مثل اکټاله فی الرکن . 
کتب ریلکه في « حياتي بدوني » : 
فجأة بر زت أمامي حجرة بمصباح » وكادت تكو ن مجسدة في داخلي . صرت على 
التو ركنا فيها » ولكن المصاريع أحست بي فانغلقت » . اننا لا نستطيع أن نعشر على 
وسيلة أنسب من هذه للقول أن الركن هو حجرة الوجود . 


)2( 
دعونا نتأمل الآن نصاً غامضاً حيث الوجود يصبح ظاهراً للعيان بمجرد أن يغادر 
رکنه . 
ففي کتابه عن بود یر ينقل جان بول سارتر نصا من رواية ریتشارد هیوز ( ريح 
عالية في جامایکا ) ي يستحق تعايقاً مطولاً : 
« كانت أميلي تلعب في ركنها امنعزل في مقدمة القارب .... » ولكن سارتر لا 
محلل هذه العبارة › بل العبارة التالية : 
١‏ وبعد أن ضجرت من لعبة ناء البيوت سارت دون هدف . . ثم فجأة خطر ها 
أا هي ذاتها . 
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وقبل أن ندرس هذه الأفكار من ختلف الزوايا أود أن أشير ان هذه الأفكار هي »ف 
الأغلب » بالنسبة للرواية » تماثل ما نحن مضطرين لتسميته بالطفولة المختلقة التي تكثر 
الروايات من ايرادها RT E‏ 
حتى يستطيعوا حكاية احداث تسم بسلاجتختلقة, . ان هذا الماضي غير الحقيقي › 
المسقط_ بوسائل أدبية على زمان سابق للقصة » كثيراً ما خفي حقيقة حلم يقظة . وهذا 
الحلم كان من شأنه أن بمتلك كل قيمته الظاهراتية لو أنه كتب بسذاجته الواقعية الحقيقية . 
ولکن فعلي : ( یکون » ویکتب ) یصعب التوفیق بینها . 


ورغم هذا فان النص الذي اقتبسه سارتر ذو أهمية لأنه بجدد مصطلح المكان 
والتجر بة المتصلة بالخارج والداخل الاتجاهين اللذين يطلق علييها المحللون النفسيون : 
النطوي والمفتح . ان الرواثي يعالج هذه الثنائية في ما قبل الحياة » وما قبل الأشواق » أي 
في صميم ا نسيج الوجود ذاته . ان الفكرة الخاطفة تطراً للصبية وهي تغادر « بيتها › . اننا 
هنا نوا جه الأنكار الداحعلية للذات وهي تظهر للعيان دون أن نعرف آفکارها وهي منطوية 
على ذاتها . انها تكرر العملية الديكارتية أي الذات ‏ بان تجعل من نفسها مدفاة هولندية 
أو د بيتا وهمياً في أحد ركان قارب . اكتشفت الطفلة اجا هي ذاتها في انفجار نحر 
الخارج » الذي قد يكون رد فعل لتركيزها على ركن وجودها ولكن > هل ستعود الى بیتها 
الصغير بعد أن اكتشفت عالم اركب الفسيح في وسط المحيط ؟ ؤما دامت قد وعت أا 
هي ذاتها » هل ستعاود لعبة « بناء البيوت » » أو بكلمة أدق : هل ستعاود الانطواء عل 
نفسها ؟ يستطيع الانسان » دون شك » أن يعي بوجوده من خلال اللخروج من المكان . 
ان صورة الوجود هنا تنتسب الى مفهوم حاص . ولهذا كان على مؤ لف الرواية أن يعطينا 
تفاصیل الحلم العكوس الذي يقودنا من البيت الى العالم بحثا عن الوجود . وما دامت 
هذه طفولة ختلقة ٠‏ وميتافيزيقيا حولة الى رواية» فان المؤ لف الذي يتلك مفتاح هذين 
المجالين » قد أحسن بترابطها . كان اؤ لف يستطيع تصوير هذا الوعي المغاجىء 
بالوجود ہشکل ختلف . ولكن نظراً لكون العالم تالياً للبيت » > کان عليه ان يروي لنا 
أحلام يقظتها داخحل البيت . غير أن الكتاب ضحَّى » أو ريما كبت » أحلام يقظة 
« الركن » واعتبرها عبث أطفال » وهو بهذا يعترف » على نحو ما » بأن الحقيقي هو في 
الخارج . 


ولكن الحياة في الأركان » وانسحاب الکون کله مح الحالم الى داحل الركن هر 
موضوع يستطیم الشعراء أن يقولوا لنا الكثير عنه . اہم لن يترددوا في ان نحوا حلم 
اليقظة هذا كل واقعيته . 
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(3) 

في رواية « التدر يب الغرامي ‏ » L'amoureuse initiatİ0"‏ « بقلم الشاعر 
الليتواني دي ميلوز هناك نص يتذكر فيه الشخص الرئيسي » وهو شخصية صادقة » 
متشككة » لا تنسى شيئا أبدا . ولكن ذكرياته لا تعود الى مرحلة الطفولة » بل فى الحاضر 
العاش . اننا نراه في قصره » يعيش حياته بتوهج » محتفظاً ببعض الأركان التي يلجا البها 
أحيانا . مثل « ذلك الركن المظلم الصغير الواقع بين الموقد والصندوق المصنوع من حشب 
البلوط » حيث تعودت أن تختفي » عندما كانت مسافرة . لنلاحظ أنه لم يكن ينتظرها في 
القصر الواسع بل في ركن خصص للانتظار الكئيب» حيث يستطيع تمثل غضبه الناتج عن 
حیانتها له . ١‏ ومؤخرتك تستقر على الأرض الرخامية الصابة » الباردة » ونظرتك الخاوية 
متجهة الى سماء السقف الزيفة ٠‏ وبين يديك كتاب لم تفتح صفحات ملازمة » أمضيت 
ساعات كثيرة » بهيجة الزن تنتظر » مثل الأحمى السكين الذي كنته » أى ملجا لتكافؤ 
المتضادات ! ها هناحالم سعید لکونه حزین » قانع بوحدته » وینتظر . فی رکنه یستغرق 
فی تأملات عن الوت واسخحياة » بانسجام مع احتداد انفعالاته : « تعيش وتوت في ركنك 
العاطفي هذا » قلت لنفسك . أجل » حقا تعيش وتوت هناك . ولم لا » يا سيد 
بينامونتي » يا من تعش الأركان المظلمة المتربة ؟ » 

كل الذين يعيشون في الاركان سوف يينحون الحياة هذه الصورة » مضاعفين ظلال 
الوجود التي یتمیز با ساكن الركن . لانه بالنسبة حالمي الاركان والثقوب لا يوجد فراغ ( 
وجدل الفارغ والممتليء » بالنسبة هم » هو جدل بين وهمين هندسيين . ان وظيفة السكن 
تشكل اللحلقة التي تربط بين الفارغ والممتليء . ان الكائن ا لحي يملأ المكان الفارغ » 
فتقطنه الصور › والاركان › ان لم تكن مقطونة › فهي > على الاقل مسكونة بالاشباح 
(haunted)‏ .„ يواصل بينا مونتي تذکره : 

« هنا يعيش العنكبوت المتامل قوياً وسعيدا » الماضي يتقلص حتى ليكاد بختفي مثل 
بقة أنشى عجوز » خائفة .. . أيتها البقة الساخرة الماكرة » هنا يكن استعادة الماضي › 
وف الوقت ذاته ¢ يظل عتفيا عن النظارات العالة لجامعي بارعات الال » بعصا 
الشاعر السحرية يكن للانسان أن يتحول بقة » أو جامع ذكريات وأحلام تحت أجنحة 
البقة المغمدة » تلك الحشرة المدورة » بل أكثر الكاثنات استدارة . ولكن يا لبراعة هذه 
الكرة الترابية ذات الحياة الحمراء في احفاء قدرتها على الطيران ! انها تهرب من دائرتها » 
ها تهرب من ثقب . الأغلب أنبا ى الساء الزرقاء تعيش الوعي المفاجىء باجا هي 
ذاتها » كا عاشته الفتاة الصغيرة في رواية هيوز . اننا نجد صعوبة في التوقف عن الحلم 
أمام مشهد هذه القوقعة الصغيرة التي أحذت فجاة تطير . 
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الاسقاط التبادل بين الحياة الانسانية والحياة الحيوانية يتكر ر كثيراً في رواية ميلوز . 
ان هذا الحالم الساحر يواصل حديث الذات في ركنه القائم بين المدفاة والصندوق 

« سوف تجد أشياء لا حصر هما تعوضك عن الضجر » وأشياء غيرها لا نهاية ها 
تستحق أن تشغل تفكبرك طيلة الوقت: الرائحة العتيقة للدقائق التي شكلت ثلاث 
قرون » المعنى السرى للرموز الميروغليفية التي رسمها براز الذباب » قوس النصر الذي 
يكونه جحر ذلك الفأر » السجادة النقوشة المهترثة التي يستند اليها ظهرك المدورء 
العظمي » الصوت الناهش لكعبيك فوق الرخام »> صوت عطستك المترب . 
وأخيراً > روح كل هذا الغبار العتيتق في الزوايا الذي نسيته ا مكانس » . 

ولکن › باستناء « قراء الأركان » مثلنا » من يستطيع أن يواصل قراءة كل هذا 
الغبار ؟ ريما كان شخص مثل ميشيل لبرس الذي يخبرنا بأنه يلتقط الغبار من شقوق البلاط 
بدبوس یشارکنا هذا الاهتام . ولكنني أكرر أن لیس کل انسان سوف يعترف ذه 
الأمور. 

ي أحلام يقظة كهذه يكون الاضي قدياً جدا . لأجا تعود الى ذلك الحقل العظيم 
للتاريخ غير الكتوب : اننا حین ندع الخيال يتجو ل في متاهات الذاكرة »> فاننا نستعيد › 
دول وعي > تلك اللياة المدهشة لأصغر شق في البيت ( في ذلك الأوى الشبه - حيواني 
لأحلامنا . 


ولكن على هذه الخلفية يتم استرجاع الطفولة . ففي ركن التأمل يناقش حلم ميلوز 
ضميره . فيرتفع الاضي الى مستوى الحاضر › ويتيين للحالم أن دموعه تتساقط : 
لأنك » كنت تحب عندما كنت طفلاً أفاريز القصور وأركان المكتبات المتربة › 
وتقرأ بحماس دون أن تفهم كلمة واحدة مجلدات متعالمة عن امتيازات المولنديين . . . آه | 
أيها الافاق » أية ساعات بهيجة كنت تقضيها بتأفقك في تلك الزوايا المشبعة بالحنين 
رالأرکان لقصر میرونا 1 حين كنت تضيع وقنك محارل؟ً التوصل الى قلب الأشياء التي كان 
يها مجدها يوماًما | بأي فرح كنت تحول نفسك الى حذاء قديم › > تم انتشاله من البالوعة › 
وانقاذه من أن يلقى في القامة » . 
E‏ ت أن نتوقف » ونوقف حلم اليقظة » ونضع الكتاب جانباً . فمن 
أن يذهب الى أبعد من العنكبوت والبقة ويصل الى حد التقمص 
Pe A PCT‏ الذي يكن التخلي عنه ؟ 
وهل يتم التخلي عنه لأسباب تتعلتق بالضمير › أو الذوق » أو بسبب الترفع عن الأشياء 
القدية ؟ أن ميلوز لا يتخل عن ذلك الحلم . وعندما نستغرق في ذفك الحلم › عبر 
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الرواية » فاننا تشارك الكاتب حلم يقظته في ركن هو قبر « دمية حشبية من القرن الماضي › 
في ركن هذه الحجرة » ألقتها طفلة . . . » لا شك أن على الواحد منا أن يستغرق في حلم 
بقظة عميق حتى يثيره متحف التفاهات . انه من المستحیل أن نحلم ببیت قدیم لا یکون 
ملیعا بالأشياء القدية > سواأء كانت من حاحجات البيت اللنأاصة آو بسبب هوس جامع 
لقطع الأثاث الصغيرة . ولدحول الركن من خلال حلم اليقظة فانه من الأنسب أن يكون 
هناك شبشب قديم أو رآس دمية » أي ذلك النوع من الأشياء التي تستثير تأملات حالم 
ميلوز . يستمر الشاعر « سر الأشياء » الأحاسيس الصغيرة بالزمن » الفراغ لمال 
للاناية ! يكن احتواؤ ها في هذا الركن الحجري » الواقع بين المدفآة والصندوق المصنوع 
من خحشب البلوط . . أين هي الآن » انني أسألك كل هذه المت الرائعة العنكبوتية التي 
کنت تمارسها ! هله التاملات عن الأشياء الصغرة ¢ البائسة الميتة ) 


ومن أعماق ركنه يتذكر الحالم كل الأشياء التي تةاثل مع الوحدة » أشياء هي 
ذكريات الوحدة والتي تتكشف هويتها لكونما منسية ومهجورة في أحد الأركان . « تذكر 
الصباح القديم » القديم الذي كان يحييك من البعمد خلال نافذة أفكارك › > حرق 
مصاریعها شموس سنین آخری ...»من أعاق رکنه يعاين ال حالم بيتا أكثر قدماً » » بیتا 
في بلاد أخرى » خالقاً تاليفاً بين بيت الطفولة وبيت الحلم . ان الأشياء القدية تسأله : 
« ماذا سوف يكون رأي صديقك المصباح القديم بك خلال ليالي الوحدة الشتوية ؟ ماذا 
سوف تظن بك الأشياء الأخرى » تلك الأشياء التي كانت عطوفة عليك » لطيفة أخوية 
نحوك ؟ ألم يكن مصيرها الغامض مرتبطاً الى الحد الأقصى بمصيرك؟ . . الأشياء 
الساكنة » الصامتة لا تنسى أبدا : فلكونها كئيبة و#تقرة فاننا نسر اليها أكثر الأفكار تواضعا 
وأقلها توقعاً في أعياقنا» . 


أية دعوة للتواضع سمعها ذلك الحالم في ركنه ! لأن الركن يرفض القصر » والغبار 
يرفض الرحام ¢ a‏ العتیق المهترىء يرفض الفخفخة والرفاه . أن الحالم » > ي رکنه 
قد ألغى العالم بحلم يقظة مفصل › > حلم يقظة حطم كل الأشياء في العالم واحدا بعد 
واحد . بعد أن اجتاز العتبات الصغيرة التي لا حصر هما لفوضى الأشياء التي تحولت الى 
غبار » فان هذه التذكارات قد نظمت الماضي » رابطة السكونية اللكثفة بالرجلات الطويلة 
في عالم لم يعد له وجود : الحلم ينفذ الى عمق في الماضي بلغ حداً جعله يبدو أنه توصل الى 


منطقة تتجاوز الذاكرة : 

E E RI 
الاضي كل ذاكرة نما . . . أنظر » ابحث » وتعجب »› وارتعش . . أصبحت أنت‎ 
. ) نفسك بلا ماض‎ 
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عندما نامل بعض أجزاء هذه الرواية فاننا نشعر أننا دخلنا الى منطقة سابقة 
للرجود ¢ وکأنہا سابقة للحلم ذاته ّ 


(4) 

حين اقتبست هذه المقاطع من رواية ميلوز هدفت الى عرض خجربة كاملة على نحو 
غير معتاد حلم يقظة كثيب » لانسان يجلس ساكنا في ركنه المنعزل » ويرى أن العالم قد 
أصبح عتيقاً باليا . وأناآود هنا أن أشير الى الطاقة التي تكتسبها الصفة حين تصف الحياة . 
ان احياة الكثيبة أو الشخص الكثيب يضفيان على الكون من كأبتها › لأن الأشياء المادية 
تصبح تجسيدأً للحزن أو للندم أوللحنين. وعندما يسعى الفيلسوف الى الشعراء؛ الى شاعر 
عظيم مثل ميلوز » ليأخذ عنهم دروساً ني كيفية تمييز العالم فانه سريعاً ما يقتنع بأن العالم 

هو صفة أكثر من كونه اسا . 
اذا منحنا الخيال ما يستحقه فى اطار الأنظمة الفلسفية الخاصة بالكون » فاننا نتيين 
أن جذره هو الصفة . اننا ننصح كل من يرغب في النفاذ الى جوهر أية فلسفة شاملة : أن 


(5) 


لنعاود الصلة بأحلام اليقظة الأكثر قصراً » تلك التي يثيرها تفصيل أو ملامح من 
الواقع تبدو للوهلة الأول تافهة . فلا يمل الناس من تذكر أن ليوناردو دي فنشي قد نصح 
الرسامين المغتقدين للا مام في مواجهتهم للطبيعة أن يتاملوا شقا في جدار قديم . ففي تلك 
ا لخطوط التي رسمها الزمان على تلك الجدران القدية خارطة للكون . والكشير منا قد 
e‏ السقف بدت وکأہا ر جديدة . ان الشاعر يعرف هذاكله . 
IEE O E EE‏ 1 
المشروخ 

وهکذا نری شاعراً اتخذ طریقا الى كوخه ٠‏ القائم على زاوية الكورنيش » عبر 
شرخ . ففي قصائده المعنونة « أشعار الى ذاتي الأحرى » يعانق الشاعر بير البير- بيرو 
المنحنى « الذي يبعث الدفء » . ان دفء المنحنى يدعونا الى التكور داخحل أغطيتنا . 

في البداية يتسلل الشاعر الى الشق : 

أتابح خط الشرخ 

الذي يلاحق خط السقف . 
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ولكننا اذا ( أصغينا ) الى تكوين الأشياء فاننا نواجه زاوية وفخاً يعيقان الشاعر : 
ولكن هنالك زوايا لا يستطيع الانسان أن ينجو منها . 
الا أنه داحل هذا السجن يوجد السلام . في تلك الزوايا والأركان يبدو الحالم 
مستمتعاً بتلك المناءة التي تفصل بين الوجود والعدم . انه كائن الوهم . جب أن يحدث 
شيء ما يلقيه الى الخارج . لأن الشاعر يضيف : « ولكن بوق عربة اخرجني من الزاوية 
حيث بدأت أموت بحلم ملاك » . 
من السهل على عالم المنطق أن ينقد نصا كهذا . هناك أسباب لا حصر هما تجعل 
الناقد يرفض مثل هذه الصور » وهذه التأملات الكسولة . 
أولاأ » لأنها ليست منطقية › لأننا لا نعيش في ( زوايا السقف ) في الوقت ذاته الذي 
نسترخحي فيه فوق اآسرتنا > ولان : نسيج العنكبوت ليس ستارة » كما يدعي الشاعر . وحتی 
كون أكثرتحديدا فان الصورة الباخ فبها سوف تكرن مضحكة بالسبة لفيلسرف ييحت 
عن تركيز للوجود في مركز ويجد في مركز الوجود نوعأً من الوحدة بين الزمان والمكان 
والفعل . 
ولكن حتى عندما تتحد انتقادات العقل ولوم الفلسفة والتقاليد الشعرية لتبعدنا عن 
متاهة أحلام الشاعر › يظل صحيحاً أن الشاعر قد نصب فخا للحالين بقصيدته . 


بالنسبة لي فقد جعلت نفسي تقتض داحل الفخ . اذ تابعت الشرخ . 

في فصل سابق عن البيوت قلت ان البيت الذي نراه ني لوحة حفر يخلق فينا رغبة أن 
نسكن فيه . نشعر بالرغبة في أن نعيش هناك بين خحطوط اللوحة . وني بعض الأحيان ينثا 
الخيال الذي يدفعنا للعيش في الأركان من جرد مشاهدة لوحة . ولكن جلال الخط المنحني 
ليس مجرد حركة برجسونية ( حيوية ) بسيطة ذات انشناءات مناسبة » ولا جرد زمن 
ينساب » بل مساحة مسكونة مكونة بتناسق . ونحن مدينون مرة أحرى للشاعر بير البير- 
ببرو لزاوية حفورة - صورة حفر جيلة - ولكن بلغة الأدب : 

أصبحت الآن لوحة زينة 

لفائف بردي عاطفية 

زنبرکاً ساکنا 

سطحأ منظا مرسوماً بالأسود والأبيض 

ورغم ا ا 

هل هي حقا نا ؟ 
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اننا هتا نجد كأن زنبركا بقبضتين مضمومتين » قد حيانا . على أية حال » فان 
اللوحة أشد تأثبراً ما تخفيه متها بجا تكشفه . والشاعر بحس ذا حين يتسلل داخحل لفة 
البردي ليعيش قفيها وينشد الحياة الهادثة بين ذراعي الخط المنحني . 

ان الفيلسوف الذي يرغب في أن يستعمل الكلمهات بعناها الدقيق » وأن يستعملها 
كأدوات صغيرة » لا حصر ها للوصول الى التفكير الواضح سوف يدهش من جرأة 
الشاعر . ولكن حساسية مكونة من عناصر متوافقة منم الكلأات من اتاد صلابة ثابتة . 
ان صفات غير متوقعة تتجمع حول المعنى المركزي للاسم › > وجواً جدیدا دشا یت 
للكلمة أن تنفذ ليس فقط الى أفكارنا » بل الى أحلامنا أيضا . انها لغة تحلم . 

لا يستطيع العقل الناقد أن يفعل شيثا أمام مسألة كهذه . فانها حقيقة شعرية تلك 
التي تجعل الحالم يصف الط المنحني بالدفء . هل يستطيع أحد أن يتهم برجسون 
با لمغالاة حين يصف الخط المنحني بالجلال والخط المستقيم بعدم المرونة ؟ فمأذا ينعنا من 
القول بأن الزاوية باردة وال خط المنحني دانىء ؟ وأن نقول أن ا-خط المنحني يرحب بنافي حين 
أن الزاوية الحادة ترفضنا ؟ وان اأ ازاوية ذكرية والخط المنحني أنثوي ؟ ان قدراً ضئيلاً من 
تغيير الصفة يغير كل شيء . ان جلال الخط المنحني دعوة لنا للبقاء فيه › فلا نبعد عنه الا 
ونشتاق للعودة اليه . فالخط المنحني يمتلك قوى العش: انه بمحرضنا على الامتلاك » انه 
ركن « منحن » » مساحة هندسية مسكونة . اننا > هنا » قد امتلكنا الحد الأدنى للمأوى 
في تكوين مبسط للغاية مناءة حلم اليقظة . ولكن الحالم الذي يتكور متأملا الانحناءات 
هو وحده قادر على فهم المتع البسيطة للاسترخاء داخل الخطوط . وقد يبدو فعا طائشاً من 
a SS‏ 
صغير » واقتناعات » مها كانت غخلصة » لا تعيش الا للحظة . ولكن ماذا ر 
الظاهراتي أن يفعل غير ذلك ما دام يبغي مواجهة ة الخيال الغني الذي قد تكون كلمة 
واحدة » بالنسبة له » بذرة حلم ؟ 


حین نقرا أعال حالم کبیر بالکلمات مثل میشیل لایرس نکتشف عبر الکلهات › فی 
قلبها > حركاتنا الخفية . الكلات مثل الصداقة > تتضخم بأارادة الحالم > في منحنى 
العبارة . بيها في كلمات أخرى نجد الهدوء » بل التصلب . وحتى رجل وقور مشل 
جوزيف جوبير ( عالم أخلاقي فرنسي من القرن الثامن عشر » وصديق لشاتوبريان ) 
تبون المناءةالحميمة للكلهات عندما تحدث عن بعض الأفكار باعتبارها ( أكواخاً) . كثرا 
ما أتخيل الكلات كبيوت » كل بيت له قبو وعلية . احس السليم يسكن الطابق 
الأرضي » وهوعلى استعداد دائم للمتاجرة مع الآخرين الذين يشبهونه » والذين هم داثا 
رجال غير حالین . حین نصعد درجات البيت - الكلمة فانشا ننطوي مع كل درجة 
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نصعدها . آما حین نہبط الى القبو فاننا نضيع في الممرات البعيدة للأصول ولتاريخ 
الكلات الخفيين » باحثين عن كنوز لا نجدها في الكلهات . الصعود والمبوطفي الكلات 
ذاتها ‏ تلك هي حياة الشاعر . الصعود الى علو شاهق والمبوط الى الأعاق السحيقة 
مسموح با للشعراء الذين يجذبون الساء الى الأرض . أهوخحكوم على الفلاسفة بواسطة 
زملائهم ألا يعيشوا الا في الطوابق الأرضية ؟ 
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القمل السا ع 
المتناهي في الصغر 


(1) 

علهاء النفس » والفلاسفة بشكل أخحص » لا بهتمون الا نادرأ بامتناهي في الصغر 

الذي يتكرر وجوده في قصص الجنيات . 
فبالنسبة 'مالم النفس يبدو الكاتب الذي بخلتق بيوتاً تستقر على حبة فاصوليا وكأنه 
يسلي نفسه وحسب . ولكن وضع بيت فوق حبة فاصوليا هو نوع من ( العبث ) الذي 
يضع الحكاية على مستوى الفانتازيا الأولي . والفانتازيا حول دون الدخحول الحقيقي 
لكاتب الى منطقة الغريب والمدهش : والکاتب ذاته « حین یفدم ابتكاراته السطحية - 
وغالباً ما تكون مضجرة - يكشف انه لا يصدق الحقيقة السيكولوجية التي تطابق سات 
المتناهي في الصخر . انه يفتقد بذرة الحلم التي تنتقل من الكاتب ال القارىء . فحتى 
نجعل الآخرين يصدقوننا جب أن نصدق أنفسنا . فهل من المجدي » بالنسبة 
للفيلسوف » أن يشر مسألة فينومينولوجية بالنسبة للأشكال المتناهية في الصغر التي تم 


س e‏ - وي الكاتب والار ةد أن لت ورا 


IG yy 
تجتذب وتثير اهام العديد من الحالمين . فبامكاننا القول أن هذه البيوت المتناهية في الصغر‎ 
هي موضوعات زائفة تمتلك موضوعية سيكولوجية حقيقية . ان أسلوب عمل الخيال في‎ 
. الخاصة بالتطابقات اهندسية‎ 

ان المهندس یری الشيء ذاته فی شکلین متشابہين مرسومين بنسب ختلفة . ان رسم 
تصميم للبيت بنسب مصغرة لا يتضمن أي من المشكلات الكامنة في فلسفة الخيال .ا 
يوجد حتى من حاجة لدراستها من نقطة الانطلاق العامة ونعني بها التجسيد » رغم أهمية 
ذلك لدراسة ظاهراتية الهاثل . فدراستنا جب أن تنصرف الى اخيال بالتحديد . 

ان کل شيء سوف يتضح » مثلاً » حين نعلم أن علينا أن نتخطى عتبة العبثية اذا 
أردنا أن ندخل منطقة الخيال . مثال ذلك نرى بطل حكاية ( كنز الفاصوليا ) » من تاليف 
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شارل نوديه » يدخل عربة بحجم حبة الفاصوليا » حاملا كيساً به ستة آلاف حبة فاصوليا 
عل کتفه . ان هنالك تناقضاً بين الأرقام وبين مساحة المكانين : ست ألاف حبة فاصوليا 
يتم ادخالما ني حبة واحدة . ويصدق الشيء ذاته عى ميشيل الضخم » الذي وجد نفسه - 
لدهشته في داخحل بيت الحنية الشحاذة » المخبا تحت أوراق العشب . ولكنه يشعر هنالك 
بالالفة ويستقر . وني داخحل ذلك البيت الصغير » الذي كان يعيش فيه سعيداً » يعيش 
تجربة الرؤ ية من الداخحل . فيرى حجراته الكثرة العدد : من الداخحل يكتشف الجال 
الداخلي . اننا نشهد هنا امنظور معكوساً » وهذا قد یکون عابرا أو آسراً حسب موهبة 
القاص أو قدرة الفارىء عل على الحلم . ان نوديه الذي کان متلهفاً لان یون مقبولاً » 
ويتلهى باطلاق العنان اياله » يورد أحياناً بعض التبريرات المخفاة بشكل غير متقن . 
فحتى يفسر من منطلق نفسي دخول ميشيل الى البيت الصغير جد يذكرنا ببيوت الأطفال 
الصنوعة من الورق المقوى . وبكلمة أخحرى › فان الأشياء الصغرة التى نتخيلها ببساطة 
تقودنا الى آيام الطفولة › الى الالفة مع الدمى والى حقيقة الدمى . 


ولكن الخيال يستحق أكثر من هذا . الواقع أن ا لخيال المتصل بالتناهيات في الصغر 
هو خیال طبيعي ینشا في کل الأعال > عند الحالين الأصلاء . واذا أردنا أن نفهم جذوره 
السيكولوجية فعلينا أن نستبعد فكرة التسلية . دعونا نقرأً بجدية هذه الفقرة الواردة في 
کتاب هیرمان هسه ( فونتان ) : السجين يرسم على جدار زنزانته صورة قطار بالغ الصغر 
يدخل نفقا . وعندما يأتي سجانوه ليأخذوه يطلب اليهم « « بأدب أ ينتظر وا -حظة ليتيحوا 
لي التأکد من شيء ي القطار الصغير في لوحتي . وكالمتعتاد » أخذوا يضحكون لأنہم کانوا 
يعتبر ونني ضعيف العقل لجملت شي صفياً ,ریخات الوح م ریت اطا 
الدحان يحرج من الثقب المدور . ثم تلاشی ذلك لدان ومعه تلاشت ا 
شخصي و » كم من الرسامين - الشعراء نفذوا عبر جدران سجنهم بواسطة نفق ! وكم 
من مرة » وهم يرسمون أحلامهم » هربوا عبر شق في الحائط_! وللخروج من السجن 
تبدو كل الوسائل جيدة . واذا دعت الحاجة فان جرد العبث يكن أن يصبح مصدرا 
ره 


وهكذا » حين نتابع » بتعاطف » شعراء المتناهي في الصغر » من ذلك » مثلا ‏ 

قطار السجين - الرسام الصغير › > فان التناقض المندسي يتم تجاوزه » ويخضع التجسيد 

للخيال . ان التجسيد يصبح مجموعة من وسائل التعبير ننقال من خلا لها صورنا الى 

الآخحرين . وطبقاً لفلسفة تذهب الى كون الخيال هو الملكة الأساسية فاننا نستطيع القول 

بأاسلوب شوبنهاور : « العالم هو خيالي آنا » . كلها صعّرت العالم بجهارة أكبر امتلكته 
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بشكل أكثر كفاءة . ولكن علينا أن نعي » اننا حين نفعل ذلك فان القيم تتكثف وتغتني 
من التناهي ني الصغر . ان الديالكتيك الأفلاطوني بين الكبير والصغير لا يكفي لمعرفة 
ديناميات التفكر المتعلق بالتناهي في الصغر . اتنا نتخطى المنطق لنعايش الكبير في 
الصغير . 

من خلال تحليل عدد من الأمثلة سوف أوضح كيف أن أدب المتناهي في الصغر - أي 
مجموعات الصور الأدبية التي هي تعليقات على منظورات الحجم المحكوسة - يبعث قيا 


خمقه 


(2) 


سوف أبدآ ببعض المختارات من سيرانودي برجيراك » التي أوردها بيير - ماكسيم 
شوهل في مقال متميز عنوانه : « موضوع جاليفر ومقولات لابلاس » . المؤ لف يؤكد هنا 
الطابع المأقف لصور سرانو المضحكة ليقارنها بأفكار العالم الفلكي والرياضي. نص 
سیرانو هو کا يلي : 

١‏ هذه التفاحة كون صغير بذاتها . وبذرتها التي هي أكثر حرارة من أجزائها 
الأخرى تشع الحرارة التي تحافظ على الكو ن › وهذه البذرة في رأبي هي الشمس الصغيرة 
لذلك العالم الصغير ء التي تدفىء وتغذي الر وح النباتية في هذه الكتلة الصغيرة » . 

في هذا النص كل المعطيات خيالية » والشيء الخيالي المتناهي في الصغر قد محتوي 
على قيمة خيالية . في المركز توجد البذرة بحرارتها التي تزيد عن حرارة باقي أجزاء 
التفاحة . ان هذه الحرارة المكثفة » هذه الغبطة الدافئة التي بحبها البشر » تنتزع صورتها 
من نطاق الصور المرئية وتضعها في فئة الصور المعاشة . ان الخيال لينتعش بهذه البذرة التي 
يغذيها املح النباتية ٠«‏ . ان التفاحة ذاتها تفقد أهميتها وتصبح البذرة هي القيمة الدينامية 
الحقيقية . والمغارقة هنا » ان البذرة التي تخل التفاحة والتي تنقل اليها نسغها العطر 
وقوتها اللحافظة » هذه البذرة لا تولد في ذلك المهد الرقيق وحسب حيث تحميها كتلة 
الفاكهة » بل هي ذاتها ‏ أي البذرة - تصبح مولدة للحرارة الحيوية . 

في حيال كهذا نجد روح الملاحظة معكوسة كليا . فهنا يسلك العقل الذي يتخيل 
الطريق المعاكسة للعقل الذي يلاحظ . ان الخيال لا يرغب في أن ينتهي برسم بياني 
يلخص العرفة المكتسبة . بل هو يبحث عن ذريعة يضاعف ا الصور » وحين يبدي 


1) كم منا ء بعد ان اكل تفاحة ١‏ اكل البذور ١‏ عدما نكون ي وسط مجموعة مس الناس نلجم هوسنا البريء في نزع الكتلة 
التي تحيط البدور ومصغها . اية أمكار تطرا لما واية احلام يقظة عندما نأكل البدرة الحية للىباتات ! 
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الخيال اهتاماً بصورة ما > فان هذا یزید من قیمتها . انه منذ اللحظة التي أخحذ فيها سيرانو 
يتخيل ( البذرة - الشمس ) فقد أصبح مقتنعا بأن البذرة هي مصدر الحياة والحرارة . 
وباخحتصار فاا أصبحت قيمة . 


هذه » بالطبع » صورة متطرفة . ان العنصر المازل في حديث سيرانو » كا هو 
بالنسبة لكثير من الكتاب ومنهم نوديه الذي سبق ذكره » متحيز ضد التأمل الخيالي . ان 
الصور سريعة وغير معتادة . ولكن عالم النفس الذي يقرأ ببطء ويتأمل الصور بالحركة 
البطيئة متمهلاقدر ما يستطيع عند كل صورة سوف يعايش نوعاً من الاندماج غير المحدود 
للقيم . تصبح القيم حتواة في نطاق التناهي في الصغر > والمتناهي في الصغر يدفع الناس 


يختتم شوهل تحليله هذا المثال الموفق لتأكيد مخاطر ال نيال الذي يؤدي الى الخطاً 
والزيف . انني أفكر مثله ولكنني أحلم بشكل ختلف » أو بكلمة أدق » أنني أميل لأن 
استجيب للقراءة استجابة الحالم . وبهذا نجد أمامنا المشكلة الكاملة للمسلك الحلمي 
نحو قيم الحلم . حن نشرح حلم يقظة بشكل موضوعي فان هذا بجعاه يتضاءل 
ویتوقف . فكم من الأحلام التي رويت بموضوعية أصبحت مرد غبار ! في حضور صورة 
تحلم نحن مدعوون لاستكمال حلم اليقظة الذي خلقها . 

ان عالم نفس اليال الذي يعرف ايجابية الصورة بدينامية حلم اليقظة عليه أن يبرر 
حلقى الصورة . وني الخال المطروح فالمشكلة هي التالي : هل بذرة التفاحة هي شمسها ؟ 
وهي مشكلة مضحكة . 

اذا كنا نحلم با فيه الكفاية - ونحن نحتاج الى الكثير من الحلم دون شك - فان 
الأمر سوف ينتهي بنا بأن نضفي قيمة حلمية على هذه المسألة . 


ان سیرانو لم ینتظر نشوء | اسوريالية ليمتع نفسه باثارة مسائل مضحكة . فمن 
زاوية الخيال لم يكن « خطئاً» » فالخيال لا بخطىء قط اذ ليس عليه أن ينشىء مواجهة بين 
الصورة والواة قع الموضوعي . ولكن علينا أن نذهب الى أبعد من ذلك : لم يقصد سيرانو 
ن يندع قراء٠‏ .كان يعلم ماما أن القراء يعرفون التيقة . اذ کان يطمح على الدوام أن 
جد قراء يستحقون خیاله . الحتق ان هناك تفاؤلاً کامناً فی کل منتجات الخيال . كتب 
جارد دې نرفال في ( اوریلیا) : و أعتقد أن الخيال سواء في عالمنا » » أو في عالم آخرلم 
a e‏ 
الذهن . وليس بينها وبين الصور التي توضح أو تكون الأفكار العلمية أي ساس 
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مشترك . ومن ناحية أحرى فان صورة المجموعة الشمسية لذرة بوهر - في التفكير العلمي 
وليس في تلك التقييات السقيمة والضارة الصادرة عن الفلسفة العامية - هي بثاء ترکيبي 
حالص لأفكار رياضية . وفى المجموعة الشمسية لذرة بوهر لا تكون الشمس المركزية 
الصخرة حارة . 

ان هذه الملاحظة تؤ كد الفارق الأساسي بين الصورة المطلقة المكتفية بذاتها : وبين 
الصورة التالية للتفكير وا مكتفية بتلخيص أفكار قائثمة . 


(3) 

الخال الثاني الذي سوف نقدمه عن موضوع المتناهي في الصغر في مجال الأدب 
i a E AE‏ . يسعد عل|اء النبات » في العادة بتصغير الوجود مجسداً 
في زهرة » وهم يستعملون بتلقائية كلهات غاثلة للموجودات في حجمها الطبيعي لشرح 
الفة الزهور. يكننا أن نقراً التالي في اموسوعة اللاهوتية Ll‏ الصادرة في عام 
151 : 

« هذه الزهور » التي تنمو في مهد قطني » ذات لونين : قرنفلي وأبيض » وهي 
صغيرة ورقيقة . انني أنزع كأس الزهرة الداخلي الصغير بواسطة شبكة اليوط الحريرية 
التي تغطي الكأس .. . . والشفة السفلى للزهرة مستقيمة ومطوية بقدر قليل الى 
الأسفل » انما ذات لون قرثفل عميق من الداخل » ومن الخارج مخطاة بزغب كثيف , 
وهذه النبغة بكليتها تسب لسعا حين تلمسن . وهي ترتدي رداءُ شيالياً غطياً وما أربعة 
أعضاء ذكرية تشبه أربع فراشات صفراء صغيرة » . 

الى هنا يكن اعتبار هذا النص موضوعيأً . ولكنه يتحول بعد ذلك الى نص 
سیکولوجي » ثم بالتدریج يرافقه حلم يقظة : 

« تقف الأعضاء الذكرية للزهرة الأربعة منتصبة » في علاقة متازة مع بعضها› 
خلال شبه المشكاة التي تكونها الشفة السفلى » حيث تظل الأربعة مستكنة ودافشة في 
حجراتها . أما عضوة التأنيث الصغيرة فتظل واقفة باحترام على قدميها . ولا كانت صغيرة 
فكان عليها أن تحني ركبتيها لتستطيع التحدث معها . ان هؤ لاء النساء الصغرات مهات 
جدا » حتى تلك التي تبدو أقلهن شأناً > وهن بملكن سلطة كبيرة داخلى بيوتهن . تبقی 
البذور الأربع في قاع كأس الزهرة حيث تتم رعايتهن في أرجوحة كالأطفال في المهد > وکل 
عضو تذكير يعرف ما أنجب » أما الغيرة فمنتفية » . 

اننا نجد عالم النبات قد اكتشف حياة زوجية مصغرة › اكتشفها في زهرة › لقد 
أحس بالدفء اللطيف الذي تحتفظ به فروة الزغب › ورأى الأرجوحة التي تؤ رجح 
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البذرة . من خلال انسجام الأشكال استنبط هناءة البيت . ولكن هل نحتاج الى التأكيد أنه 
هنا » کا في نص سررانو » يصبح الدفء اللطيف الكامن في المناطق المغلقة هو أول بوادر 
الالفة ؟ ان هذا الدفء الأليف هو جذر كل الصور . هنا » کا یظهر بوضوح » لا تطابق 
الصور أي قدر من الواقع . قد نستطيع رؤ ية الفراشات الصغيرة الصفراء » لأعضاء 
التذكبر بواسطة عدسة مكبرة . ولكن لا يكن لمشاهد علمي أن يرى أدنى ملمح يبرر 
الصور النفسية التي كدسها الراوي في ( قاموس النبات المسيحي ) . اننا غيل الى القول أن 
الراوي كان يكن أن يكون أكثر حذراً لوأنه وصف شيا بمتلك أبعاداً اعتيادية . غر أنه 
دحل عالاً متناهي الصغر وعلى الفور تزا مت الصور » ونت » ثم هربت . ان خروج 
الكبير من الصخير لا يخضع لقانون منطق جدل الأضداد ٠‏ بل اننا ندين لقانون التحرر من 
كل الأبعاد » وهذا التحرر من السات الخاصة لنشاط النيال . وفى نفس هذا القاموس 
رفت فة وان ا 

« أمها القارىء » أدرس نبتة الونكة بالتفصيل » وسوف ترى كيف أن التفاصيل 
تزيد من مكانة الشيء » . 

ان هذا الرجل » بعدسته المكبرة يعبر في سطرين عن حقيقة نفسية هامة . انه 
يقودنا الى النقطة الحساسة : الموضوعية » الى اللحظة التي علينا فيها أن نقبل تفصيلاً 
مهملا » وبقبوله نسيطر عليه . ان العدسة المكبرة هنا تكيف دخولنا الى العالم . فالرجل 
الذي يستعمل العدسة هنا ليس جرد عجوز يحاول قراءة الصحيفة رغم ضعف عينيه » بل 
يعامل العالم وكأنه جديد بالنسبة له . وحين محكي لنا عن كشوفه فهو يقدم لنا في الحقيقة 
وثائق ظاهراتية حيث يصبح اكتشاف العالم أو دخوله أكثر من جرد كلمة أبلاها الاستعا ل 
الفلسفي المتكرر . فالفيلسوف في الغالب الذي يصف « دخوله الى العالم » و« وجوده في 
العالم » » پستعمل شیا مالوفا کرمز . سوف يضف مفلا زجاجة حبره برؤ ية ظاهراتية » 
وبهذا يصبح الشيء التافه الحاجب الذي يدخله الى العالم . 


أما صاحب الحدسة ا مكبرة فهو » ببساطة » يلغي العالم . انه عين جديدة أمام شيء 


جدید . فالعدسة هنا هي الشباب مستعاداً » اذ هي تمنحه نظرة الطفل التي تضخم 
الأشياء . انه یعود ال الحديقة حاملا عدسته بيده . . يقول دي بواسي : 


حيث الأطفال ير ون الأشياء مكبرة ّ 
على عالم جديد يحتوي > ككل العوالم « على مزايا العظمة 
ان المتنامي في الصخر هو أحد مأوي العظمة 
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)4( 
حين وصفت ظاهراتية حامل العدسة لم يكن العامل قي المختبر في ذهني . 
فالباحث العلمي يستعمل منهجاً موضوعياً يستبعد كل أحلام يقظة الخيال . انه ينظر 
خلال مجهره › ونستطيح القول أنه لا يشاهد فيه شيئاً جديداً . 


وعلى أية حال » ففي جال الملاحظة العلمية » الموضوعية تماما » تكون المشاهدة 
الأول لا قيمة ها . فاللاحظة العلمية تنتسب الى جال و المرات العديدة » . في العمل 
العلمي علينا أن نتخلص من دهشتنا سيكولوجياً . ان ما يلاحظه العلاء يتحدد بمجموعة 
من الأفكار والتجارب . 
العلمية . عندما ننسى عاداتنا المتصلة بالموضوعية العلمية نستطيع أن نبحث عن « الصور 
التي نشاهدها للمرة الأولى » . لو راجعنا الوثائق النفسية في تار يخ العلم - فضي هذا 
التاريخ المديد من المرات الأولى - سوف نجد أن أوائل الملاحظات المجهرية هي عبارة 
عن أساطر عن أشياء صغيرة . وعندما تكون هذه الأشياء حية تتحول الى أساطرر عن 
الحياة . وقد حدث فعلاً أن أحد الملاحظين الذي كان ما يزال في منطقة السذاجة رأى 
كائنات انسانية في « الحيوانات المنوية » . 

أجد نفسي هنا مضطرا » مرة أخرى ان أطرح مشكلات الخيال من منطلق « الرة 
لأرلى » » وذلك يبر اختياري لأمثلة من منطقة أشد أنواع الفانتازيا تطرفا . وكتنويم 
غريب على لحن حامل العدسة المكبرة سوف أدرس قصيدة نثرية لمانديارغوس عنوانما 
« البيضة في المشهد الطبيعي › 

مثل أخحرين لا حصر همم كان شاعرنا بجلس أمام نافذته حلم . ولكنه يكتشف 
تشوها في زجاج النافذة تسبب في تشوه الكون كله . 

يقول الشاعر لنا : 

و اقترب من النافذة > واحرص ألا یتشتت انتہاهك بالمناظر ا-نارجية « الى أن ترى 
تلك البذور الشبيهة بكيس دهني في الزجاج . تكون أحياناً شفافة كعظام السلامي › 
ولكن في الأغلب تكون مضببة أو نصف شفافة » وها شكل يذكرك ببؤ بؤ عين القطة » . 
ولكن ماذا بجحدث للعالم الخارجي حین نراه عبر هذا التشوه ٠‏ المزجج › عبر بۇ بؤ عين 
القطة ؟ 

« هل تتغير طبيعة العالم أم هي الطبيعة الحقيقية للمظاهر الخارجية ؟ على أية حال 
فان ادخال النواة على المشهد الطبيعي يكفينا لنراه وقد أصبح مترهلا . . . فالحدران 
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وجذوع الأشجار » واهياكل المعدنية فقدت تماسكها في المنطقة المحيطة بالنواة المتحركة » 
ان الشاعر يجعل الصور تنبثق من كل جانب » انه يقدم لنا الكون محتزلاً في ذرة في حالة 
تعدد E E A E E‏ . فمن التشوه 
البالغ الصغر في الزجاج يستطيع أن يستدعي العالم كله ويه ٥ال‏ أن يقد « أشد 
التشوهات شذوذا » . ان الحالم يطلق موجات اللاواقعية على ما كان عالماً حقيقياً . 

« العالم الخارجي بكليته تحول الى بيثة طيعة الى أقصى حد » بسبب وجود هذا 
الشيء الوحيد » الصلب › النافذ » هذه البويضة الفلسفية الحقيقية التي محركها عبر 
الفراغ جرد حركة صغيرة من وجهي » . 

ان الشاعر هنا يذهب بعيداً ليفتش عن أداة حلمه . ولكن ما أروع الفنية التي 
وضع من خلا هما المشهد الطبيعي في النواة ! باي خيال جامح أضفى الانحناءات المتعددة 
على تلك المساحة ! ان هذا » في واقع الأمر » خيال جامح يتناول نظرية راي ان حول 
الكون المحدب . وذلك لأن کل کون محتوی داخحل منحنیات » کل کون مركز في نواة » 
بذرة میکر وسکوبية في مرکز دینامیکي . وهو مرکز قوي لأنه من خلت الخیال . واذا تقدمنا 
خطوة أحرى في عالم الصور التي يطرحها الشاعر أمامنا فاننا نعاين المركز الذي يتخيل . 
عندها نستطيع أن نقرأً المشهد الطبيعي في نواة زجاجية . اننا لا نطالعها ما دمنا ننظر 
عبرها . ان هذه النواة هي عالم قائم بذاته . فالمتناهي في الصغر ينتشر في كل أبعاد 
الكون . مرة أخرى نرى الكييرحتوى داخل الصغير . 


انتا نستعمل العدسة الكبرة حتى رکز انتباهنا ¢ ولکن ¢ اليس ترکیز الانتباه هو 
وع من العدسة المكبرة ؟ الانتباه ذأته هو عدسة مكبرة ینصرف ماندیارغوس ¢ ف 
موضع آخر الى تأمل زهرة البتوع : ١‏ مثل القطع المستعرض الذي نشهده في البرغوث تحت 
اللجهر فان زهرة اليتوع قد غت بغموض نحت رعايته البالغة . انما حصن خامي الشكل › 
تعلوه ضخمة على نحو مذهل » في صحراء من الصخور البيضاء » والقمم القرنفلية 
اللون » المستدقة » » للأبراج الذمسة التي ترصع القلعة » قائمة في الخط الأمامي للحياة 
TS CTS‏ 


الفيلسوف العاقل - وهذه الفضيلة ليست نادرة - سوف يحتج بأن هذه الوثائق تتسم 
بالمبالغة وأنا بواسطة الكلهات تجعل الكبير والشاسع بخرج من الصغير بلا مبرر على 
الاطلاق . 
انها بالنسبة له شعوذة لفظية » وهي أقل شأناً بكثير من شعوذة الساحر الذي يجعل 
ساعة الحائط تخرج من الكستبان . ولكنني سوف آدافسع عن الشعوذة « الأدبية » رغم 
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هذا . ان ألاعيب المشعوذ تدهشنا وتسلينا »> في حين أن شعوذة الشاعر جعلنا نحلم . لا 
أستطيع أن أعيش مرة أخرى تجربة الساحر » ولكن ابداع الشاعر » ملكي اذا كنت أرغب 
في ممارسة أحلام اليقظة . 


قد جد الفيلسوف العاقل مبررأ لصورنا لو آنها كانت نتاج خخدر مشل الميسكالين . 
تكون هما » عندئذ » واقعية فيزيولوجية بالنسبة له » ويستطيع هو الافادة منها ليوضح 
فکرته عن وحدة الروح والجسد . أما أنا فاعتبر الوثائق الأدبية « حقائى الخیال » أي النتاج 
ا لخالص للخيال . ولاذا لا تكون نشاطات الغيال ها واقعية نشاط المعاينة ؟ 


هل هنالك سبب ينع هذه الصور « المتطرفة » التي لا نستطيع نحن ابتكارها » 
ولكن القراء يستطيعون أحذها من الشعراء » ان تتحول الى غخدرات حقيقية ‏ ما دمنا 
التزمنا بالمخدر في هذا السياق - تجلب أحلام اليقظة لنا ؟ وبالاضافة الى هذا فان هذا 
الخدر الحقيقي يتلك فعالية خالصة جدا . لأننا بالنسبة للصور المبالغ فيها سوف نكون 
يقينا في صلة مباشرة مع الخيال المستقل بذاته . 


(5) 

شعرت ببعض الحرة حين أوردت قبل صفحات قليلة ذلك الوصف الطويل الذي 

كتبه عالم النبات في « الموسوعة اللاهوتية الجديدة » . لقد تخل الشرح عن بذرة حلم 
اليقظة بسرعة . ونظراً لطابعه المعتمد على الاشاعة » فنحن نقبله حين يتوفر لنا الوقت 
الذي يسمح بالتسلية . ولكن علينا أن نتخلى عنه ونحن نحاول اكتشاف البذرة الحية 
لجات الفيال . انه مصخر مصنوع من قطع كبيرة » ان صح التعبير » وهذا فيجب علي 
آن آبحث عن وسيلةِ اتصال بالنیال المتعلق بالتناهي فى الصغر أكثر اتقانا . ولا كنت › 
لسوء حظي › › فیلسوفاً د يصنع بضاعته في بيته » لم تتح لي الفرصة لمشاهدة منمهات القرون 
لرل تي لك الب الماع الا ار ا ات عر دت ام 
استقر في أرواحنا . الأشياء الصغيرة تتولد ببطء » وتحتاج الى وقت طويل من الاسترخاء في 
حجرة هادئة . اننا نحتاج كل هذا التصخير للعالم . وبالاضافة الى هذا » فانه على 
الانسان أن يحب اكان حتى يصفه بدقة » وكأنه عالم مصنوع من ذرات » حثى يصبح 
E E FEE EET‏ 
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للفيلسوف الحادس » قاثلاً : « لم يكن بامكانك أن ترى ذلك ! خذ كل ما تحتاج اليه من 
وقت حتى ترى الأشياء الصغبرة ة التي لا يكن مشاهدتها دفعة واحدة . اننا حين نتأامل 
النمنمة نحتاج الى تركيز الجهد لندمج تفاصيلها» . 

بالطبع أنه أسهل بكثر أن تصف منمنمة من أن تصنعها » وليس صعباً أن نعثر عل 
أوصاف أدبية تصغر العالم : ولكن نظرا لكونہا تصف التفصيلات الصغرة : فانہا تصبح 
مضجرة . يصدق هذا على النص التالي المقتبس من فكتور هوجو ( وقد اختصرته بعض 
الثيء ) » وأود هنا أن أفحص هذا النمط من أحلام اليقظة الذي يبدو تافهاً . رغم ما 
شاع عن کون هوجو ذا رؤ ية مضخمة للأشياء» الا أنه يستطيع وصفها في صورها 
الصغرة » كها في النص التالي الاحوذ من ( الراين) : 

« في فرایہرغ نسيت لفترة طويلةالمنظر الطبيعي الوا سع الذي يتد أمامي بسبب 
انصراني الى قطعة الأرض الزروعة بالحشيش والتى كنت جالساً علبي > والواقعة على 
هضبة مدورة . هنا › » عالم بأكمله . الخنافس تتقدم بط تحت الألياف العميقة للخضرة › 
أزهار الشوكران الشبيهة بمظلات نسائية صغيرة » تحاول أن تبدو كأشجار الصنوبر في 
جبال الألب . . . نحلة طنانة بائسة » مبلولة » بجلدها المخمل الأسود والأصفر » تتسلق 
جاهدة غصناً مليئاً بالأشواك > بيغا كانت غهات كثيفة من البعوض تحجب ضوء النهار 
عنه » نبتة الحرس الأزرق كانت ترتعش في الريح » كا أن نجموعات هائلة من حشرات 
نة قد لجات تحت خيمة النبتة الكبيرة . . . راقبت دودة الأرض التي تشبه صلا جاء من 
عهود سحيقة » خحارجة من الطين » تزحف متجهة الى الساء » تستلشق الهواء . من 
يدري » فر با كان » في هذا الكون الميكروسكوبي هرقله . الذي سوف يقتلها 
وکوفیرها () الذي يصفها . وباخحتصار فان لهذا الكون سعة الكون الآخحر» . ويستمر 
الوصف الذي يېدو انه كان يمتع الشاعر . وبعد ان وصف الأشياء الدقيقة مهذا الشكل 
الضخم قدم لنا نظرية سطحية . لا شك أن القارىء المتاني سوف ينخرطفي حلم اليقظة 
الصغرهذا . من المؤ كد أن القارىءالذي يتلك سعة من الوقت كثيرا ما عاش أحلام يقظة 
کھذا الحلم ولکنه لم جرؤ على کتابته . 

هنا » أضفى الشاعر جادلاً أدبي على هذه الأحلام . وآ آطمح آن أضفي عليها 
جلالاً فلسفیاً » لأن الشاعر عل حى » اذ هو اكتشف للتو عالاً كاملا . « هنا ء أيضاً » 
عالم کامل » . فلهاذا لا يواجه الفيلسوف هذا العالم ؟ ان ذلك سوف يتيح له أن يجدد › 
اقل كلفة » تجاربه في « الانفتاح على العالم » و« الدخول الى العالم » . كثياً جداً ما 


1) البارون جورج كوفور » عالم حيوان من القرن الثامن عشر ومؤ سس علم البلينتولوجيا- علم الحيلة كا #ثلها الحيوانات 
والنباتات التحجرة . 
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يكون العالم الذي تفترضه الفلسفة هو نجرد ( ما ليس أنا) وسعته هي مجرد تر 
سابيات . ولكن القيلسوف ليتتقل باسرع ما بجحب الى ما هو اابي » وينتحل العالم 
لنفسه » وهو عالم فرید من نوعه . ان عبارات مثل : الوجود في العالم ووجود العالم ت 
قدراً من الفخامة تجعلني عاجزاً عن معايشتها ا اال ان ر ة لابا“ 
بالنسبة لي « عوالم خحاضعة . وحين عيش هذه العوالم أشعر بمرجات تولد وعيا بائعالم 
Sa aes‏ . بالسسبة لي تصبح سعة العالم هي مجرد زحام هذه الموجات . حین 
أعيش التناهي في الصغر بكل احلاص فان هذا يفصلني عن العالسم الحيط بي » 
ان المتناهي في الصغر تدريب يتلك طزاجة ميتافيزيقية . انه يتيح لنا وعي العالم 
بجهد قليل . وكم هو مريح هذا التدريب على عالم خحاضع ! وذلك لأن المتنامي في 


iT‏ ا ا 
الآنسة فافيزبوتونيه قبل خمسة وعشرين عاماً » حين قالت أن هلوساتي حول المتناهي في 
الصغر هي دليل على الادمان الكحول . 


هناك نصوص كثيرة يكون فيها المرج غابة ويكون العشب فيها دغلا . في احدى 
روايات توماس هاردي تصبح قبضة طحالب غابة صنوبر . وقي رواية ج . ب . 
جاكوبسن ( نيلزلين ) المملوءة بالانفعالات الذكية . يصف المؤ لف غابة السعادة ذات 
أوراق الخريف وشجررات الزعرور « يجعلها العليق الأحمر تستقر » ويكمل هذه الصورة 
د بالطحلب النشط الكثيف الذي يبدو كأشجار الصنوبر أو كالنخيل » وأيضاً « وبالاضافة 
الى هذا فهنالك طحلب هزيل يغطي جذوع الأشجار ويذكرنا بحقول حنطة » . 


اغبا ا مفارقة ان يتوقف الروائي عن متابعة دراما انسانية متوترة ليقدم لنامنمنمة ت 
الى ايضاح من منطلق القوانين الأدبية . حين نتابع النص بعناية فاننا نشعر كأن كاثنا انسانیا 
اكتسب مزيدا من الرقة حاصة عندما نرى هذه الغابة الدقيقة وسط غابة الأشجارالكبرة . 
الى أخحرى » من غابة في حالة تقلص الى أخرى في حالة انبساط نحس بريح كونية . 
والمفارقة هنا » انه يبدو اننا حین نعيش عالم التناهي في الصغر › نسترحي في المكان 
الصخير . 

ان هذا واحد من أحلام اليقظة الذي ينتزعنا من هذا العالم الى عالم آخر » وقد 
استعمل الروائي هذا لينقلنا الى منطقة خارج العالم » وهي عالم الحب الجديد › 
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والمشغولون بالمسائل العملية لن يدخلوها أبداً . 


ان الذي يتابع رواية حكي عن حب عظيم سيدهش لانقطاع السرد من خلال ادخال 
هذا الوجه الكوني . ولكن القارىء الذي يكتفي من الرواية بتتابع الأحداث الانسانية 
يتا بع خطوطاً مستقيمة وحسب . والأحداث بالنسبة هذا القارىء لا تحتاج الى صورة . 
EREN NO,‏ 


ان أحلام يقظة كهذه دعرة للعامودية « تضع فترات توقف في الرواية حيث القارىء 
مدعو ليحلم . انها صافية جد بسبب عدم فائدتها . علينا » هنا » أن نغيزها عن تقاليد 
الخرافات حيث ختفي قزم - خلف رأس خس ليقيم كميناً للبطل » > کا في حكاية ( القزم 
الأصفر ) بقلم الكونتيسة دولنوي . فالشعر الكوني مستقل عن الحبكة التي تتميز بها 
حكايات الأطفال . فقي الأمثلة التي دکرناها مطلوب منا الانخراطفي عالم الخضرة » وهو 
ليس عالاً للبلادة والخدر كا یتھمه برجون . والواقع » انه من خلال ارتہاطه بالقوی 
التصغيرية » فان عالم الخضرة يصبح عظما في الصغر > حادا في رقته » طازج ال حيوية في 
خضصره . 


أحيانا يسك الشاعر حادثة درامية صغيرة » كا فعل جاك أوديبيرتي الذي جعلنافي 
عمله المدهش [۲٠×4‏ ر الفراشة » حس باللحظة الدرامية عندما « رفع نبات القراص 
التسلق المقياس الرمادي » في کفاحه مع الحدار الحجري . في هذا العمل ينسج الكاتب 
تکر تا کا من الحقيقة والخيال . انه يعرف أحلام اليقظة التي تضع الحدس في حالته 
القصوى «صاصاجوص صداءمهم عطt‏ اه » . اننا لنشعر بالرغبة في معاونة جذر القراص 
شق انحر فی الحدار القديم 


ولكننا > في عالنا هذا » لا نملك الوقت لحب الأشياء ومعاينتها عن قرب في وفرة 
صغرها . مرة واحدة فقط ف حياتى شاهدت نبتة الأشنة تظهر للوجود وتنتشر على الحدار . 
أي شباب وحيوية يشرفان السطح ! اننا بالطبع سوف نفقد معنى القيم الحقيقية اذا فسرنا 
التناهي في الصغر من منطلق النسبية البسيطة للكبير والصخير . ان قطعة صغيرة من 
الطحلب قد تصبح شجرة صنوبر » ولكن العكس غير نمكن . ان الخيال لا يعمل في 
الاتجاهين بنفس الاقتناع . 


ان الشعراء يتعلمون التعرف على البذرة الأولى للأزهار في حدائق المتناهمي في 


الصغر . أحب أن أقول مع أندريه بريتون : 
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لي يدان تقطفك 

يا زعتر أحلامي الصغير جدا 

يا نبات اكليل الجبل لشحو بي الشديد 

(6) 

ا-لخرافة صورة معقلة » تحاول أن تر بط الصور الخريبة وكأنها صور معقولة » مقدمة 
اقناع صورة رثيسية الى مجموعة من الصور المستمدة منها . ولكن الرابطة هشة والمنطق 
مائع الى حد يجعلنا نعجز بسرعة من تحديد بذرة الحكاية . 

ففى حكاية مر وية بمصطلحات التصغر مثل « Petit Poucet‏ » « بوسيە الصغر ) 
لا نجد صعوبة فى تحديد مبدأً الصورة الرثيسية : التناهي في الصغر يهد الطريق لكل ما 
O CE E E NE‏ 
يصبح موضوعاً لجحدل الدهشة والسخرية . إن التأكيد الزائد عن الحد على ملمح واحد 
کر ا و ا و و و 
تعلق تتجاوز الحدود : ذ ففي أحد المقاطع يبدو بوسيه صغيراً الى حد « انه فلق ذرة تراب 
BE‏ . وفي موضع أخر ترفسه نملة فيموت . وموته يفتقد قيمة 

. ان أحلامنا التي تدخحل فيها الحيوانات تہدو حصبة فيا يتعلق با-حيوانات الكبيرة 

e eS‏ وااء ات الحيوانات البالخة الصغر . في جال التناهي في الصخر 
آحلاما النباتية أكثر اكالا من الحيوانية «» : 

يلاحظ جاستون باري أن مقتل بوسيه برفسة نغلة ختام ساخر للحكاية ونوع من 
الاهانة حلال الصورة التي تعبر عن الاحتقار للكائنات الدنيا . اننا هنا نواجه امتناعا عن 
الانخراط . كتب باري : 

« نجد أمثال هذه الألعاب الساخرة عند الرومان ف فترة اننحطاطهم الذي کانوا 
يخاطبون القزم بالفكاهة التالية : ( ان جلد البرغوث كبيرعليك جا . أ) . يضيف 
باري : « وي آيامنا هذه نجد نفس النكتة تقال فى الأغنية التي تكي عن الزوج الصغير 
الحجم » ويصف باري هذه الأغنية بأنا « أغنية أطفال » » وهي سوف تدهش عللينا 
النفسيين دون شك . ومن حسن الحظ أنه في الخمسة والسبعين سنة الأخيرة قد امتلكنا 
وسائل نجديدة للتحليل السيكولوجي 

وقد آشار باري بوضوح الى النقطة الضعيفة في هذه | -افرافة : ان تلك المقاطح التي 
تسخر من الصغر هي التي شوهت الحكاية الأصلية » أي لكونا تسخر من المتناهي ني 


(1) علينا أن نلاحظ أن بعض العصابيین يلون انہم يرون ٻأعينهم الميكروبات وهي تنهش أعضاءهم . 
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الصغر على اطلاقه . الحكاية الأصلية التي على الظاهراتي أن يوردها دوماً : « الصغرليس 
ا > بل هو راثح . وفي الواقع أن أمتع ملامح الحكاية هي الأشياء غير العادية التي 
پنجزها بوسیه پفضل صغر حجمه . فهو نحفيف الظل وبارع في كل المناسبات . وهو قادر 
e N as‏ 

حتى نندمج في الحكاية بشكل حقيقي فان رهافة الفكاهة تحتاج الى رهافة مادية 
ترافقها I o‏ 
الى التكوين علينا أيضأً أن مسك بدينامية المتناهي في الصغر باعتبارها شاهداً ظاهراتاً . 


أية نشوة نستخلصها من هذه الحكاية اذا تتبعنا مصدر هذا الصغر والحركة النشطة 
هذا الكائن الدقيق التي تؤثر على الكائنات الكبيرة . وكمثال على ذلك » فان دينامية 
المتناهي في الصغر تتضصح بالحکایات التي تروي عن جلوس بوسیه داخل اذن ا- حصان ما 
مجعل بوسيه مسيطراً على القوى التي تجر المحراث . كتب باري : 

« هذا » في رأيي » هو الأساس الأصلي للحكاية » لأن هذا المح متواجد في 
خرافات كل الشعوب » في حين ان الحكايات الأحرى المنسوبة لبوسيه هي من خحلتى الخيال 
الذي ما ان يثيره هذا الكائن الممتع حتى يولد حكايات مختلفة عند ختلف الناس » . 


من الطبيعي آنه عندما یکون بوسیه داخل اذن ا لحصان فانه يأمره بالاتجاه ميا أو 
8 . وبذا يصبح مركز القرار » وهو ما تنصحنا للقيام به أحلام يقظة ارادتنافي كل حيز 
صغير. قلت من قبل أن الصغير جدأ هو مأوى الضخامة . ولكننا اذا تعاطفنا ديناميكياً مع 
بوسيه الصغير الحيوي فان الصغير يصبح مأوی القَوة البدائية 


اذا كان يكن لفيلسوف ديكارتي أن يستغرق في التسلية فانه سوف يقول لنا أن 
بوسيه الصغير هو الغدة الصنوبرية للمحراث . 
وعلى أية حال فان المتناهي في الصغر هو سيد القوى » فالصغر يسيطر على الکبير . 
فعندما ينطق بوسیه فعل الحصان والمحراث والحراث أن يطيعوه . وكلا ازدادت طاعة 
هؤ لاء الثلاثة » أصبح القلم المحروث أكثر استقامة . 
يشعر بوسيه بالالفة حين يكون داحل الأذن » في مدحل التجويف الطبيعي 
للصوت . انه اذن داحل الأذن . وهكذا| فان الحكاية المجسدة بصریاً يضاف هما في الفقرة 
التالية ما سوف أسميه الصوت المتناهي في الصغر . وواقع الأمر اننا حین نتابع الحكاية 
فسوف نتخطى عتبة السمع » ونجد أنفسنا مطالبين لأن نسمع بخيالنا . لقد تسات بوسيه 
الى أذن الحصان ليحدثه بصوت حافت » أو » ليأمره بصوت مرتفع لا يسمعه الا الذي 
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يتوجه الصوت اليه . ان اصغاء الحصان يحمل معنى مزدوجاأ : الاصغاء والطاعة . ان 
بالحد الأدنى من الصوت . الصوت التناهي في الصخر الذي مجسد هذه الخرافة > یصبح 
المزدوج أشد رهافة . 

ان بوسيه هذا الذي يقود اللخصان بذكاتة وأرادته يبدو غر يا عن بوسية شای 
ولکنه منسجم مع الخرافات التي سوف تقودنا الى الخرافة البدائية » مقتفين أثر باري » 
الحافظ العظيم للبدائية . 

وبالسبة لباري » فان مفتاح هذه الخرافة - كا في العديد غيرها - يوجد في الساء » 
وبكلمة أحرى ان بوسيه يقود العربة العظمى ( وهو ما نطلتق عليه بالعربية الدب الأكبر ) 
التي تقود جموعة من النجوم وبالنسبة هذا الكاتب فانه في بلدان كثررة يطلقون على النجم 
الصغير الذي فوق العربة اسم بوسيه . 

لسنا بحاجة الى متابعة البراهين المتشابة التي يستطيع القارىء ان مجدها في كتاب 
باري . ولكنني أود أن ألح على ذكر خرافة سويسرية سوف تكفينا لمعرفة الأذن التي تعرف 
كيف تحلم . فى هذه الخرافة التي ينقلها لنا باري في كتابه ‏ تجيء العربة في منتصف الليل 
عدثة ضصجيجا ححيفاً . ان خرافة كهذه تعلمنا كيف تصغي لليل 1 وأي وقت من أوقات 
الليل ؟ أهو وقت الساء الليئة بالنجوم ؟ قرآت مرة عن راهب کان يراقب ساعته 
الزجاجية ولا يصلي » فسمع صوتاً مزق طبلتي أذنيه . سمع فجأة كارثة الزمن › من 
خلال ساعته الزجاجية . ان دقات الساعات في أيدينا ميكانيكية الى حد اننا لم نعد غلك 
الأذن الحساسة لنسمع بها مرور الزمن . 


(7) 

ار ا رر لوان ا رع أ الور ر رة ن ان 
الى الكبير ومن الكبير الى الصغير . ان حلم اليقظة من نمط جاليفر أمر طبيعي » والخحالم 
العظيم يرى صورة مزدوجة : على الأرض » وي الساء . ولكن في هذه الحياة الشعرية 
SS‏ . فالحالم يلتزم 
بشکل مطلق . في ملحق دراسة س . أ . هاكيت المعنون « رامبو وجاليفر » هنالك مقطم 
متاز يبدو فيه رامبو صغيراً بجانب أمه » وعظياً في العالم الخاضصع . فهو فی حضور آمه 
ليس سوى « رجل صغير في بلاد بروبد نجناج - أرض العا لقة » وفي المدرسة فان الصغير 
« ارثر يتصور نفسه جاليفر بين الأقزام » . ویقتبس هاکیت فيکتور هوجو الذي يقول ن 

الأطفال يضحكون « حين يرون عبالقة بلداء جدأ وخيفين قهرهم أقزام فكهون » . 


ان هاكيت هنا أشار الى كل عناصر التحليل النفسي لرامبو . ورغم ملاحظتي بان 
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التحليل النفسي يستطيع أن مدنا بمعلومات ثمينة » فا يتعالق بالطبيعة العميقة للكاتب » 
غير أنه يصرفنا عن دراسة الطزاجة المباشرة للصورة . هناك صور شاسعة الى حد أن قدرتها 
على التوصيل تحرفنا بعيدأً عن الحياة عن حياتنا » والى حد أن التحليل النفسي يستطيع 
أن یکو ن فعالاً على هامش القيم فقط . هنالك حلم يقظة شديد السعة في بيتي رامبو 
هذين : 

بوسيه الصغير الحالم » وأناني طريقي » وكأنني في صلاة » قلت سجعاً : خاني 
تعت علامة الدب الأكبر » . 


من الممكن بالطبع أن نقر أنه » بالنسبة لرامبو » يشل الدب الأكبر « صورة السيدة 
رامبو » » كا يقول هاكيت . ولكن المزيد من البصيرة السيكولوجية لا يكشف لنا دينامية 
هذا الانفجار للصورة التي أدت بالشاعر الى استعارة خحرافة بوسيه . وواقع الأمر أن عليأن 
أتخلى عن معرفتي بعلم النفس ما دمت أرغب في معايشة الجلال الظاهراتي للصورة التي 
انبثقت عن الحالم » الصورة التي أبدعها هذا النبي ابن الخامسة عشرة . 

اذا كان « خان الدب الأكبر » هو جرد ذلك البيت القاسي لمراهق عانى من تربية 
سيثة فانه لا يثير ذكرى ايجابية أو حلم يقظة نشطأاً في داخلي TT‏ 
سماء رامبو فقط . ان الأصول الخاصة في حياة الكاتب التي د يكشفها علم النفس قد تكون 
صحيحة ولكن فرصتها في التأثبر ضئيلة . وعلى الرغم من هذا فانني أتلقى رسالة هذه 
الصورة الفذة » وللحظة » ومن خلال عزل نفسي عن حياتي » فان هذه الصورة تحولني 
الى حلوق حالم . انه في لحظات قراءة كهذه أخذت بالتدريج أشك ليس فقطفي الأصل 
السيكلوجي للصورة » بل في العلية السيكلوجية برمتها فيا يتعلتق بالصورة الشعرية . 
فالشعر » > في مفارقاته » قد يكون مضادأً للعلية » وهذا أسلوب آخر للوجود في العالم » في 
کونه منضّاً فی جدل الانفعالات . ولكن الشعر محقق لا عليته عندما يمتلك استقلاليته . 
حتى نتلقى مباشرة تأثير صورة شعرية منعزلة - والصورة النعزلة تلك كل خحصائص 
الصورة - فان الظاهراتية تبدو لي أكثر ملاءمة من التحليل النفسي » والسبب المحدد لذلك 
هو أن الظاهراتية تتطلب منا تبني هذه الصورة » بحاس ودون نقاش . 

وهذا ء فان « خان الدب الأكبر » فى جانبه الحلمي المباشر ليس سجناً للأمومة الا 
بقدر ما هو يافطة قروية . انه « بيت في السماء» . اذا حلمنا باستغرق لمرأى المربع › 
وأدركنا ثباته » نعلم حينذاك انه ملجأ أمين جدا . وبين نجوم الدب الأكبر الأربعة يأتي 
الحالم العظيم ويعيش . را هارباً من الأرض » وبامكان المحلل النفسي أن يعدد 
أسباب هربه . ولكن الحالم متأكد أنه سيجد مكاناً للراحة يتناسب مع أحلامه . وبیت 
السماء هذا يظل يدور ويدور ! أما النجوم الأخرى التائهة في الأمواج السماوية فتدور 
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ببلادة . ولكن ( العربة العظمى ) لا تضل طريقها . وحين نراقبها تدور برشاقة فاننا 
نصبح أسياد الرحلة . وحلال حلمه » يعيش الشاعر دون شك اندماج الأساطير التي 
تكتسب حياة جديدة من خحلال هذه الصورة . لم تعد هذه الخرافات تعبرا عن الحكمة 
القدية » فالشاعر لا يكرر هنا حكايات العجائز » اذ ليس له تاريخ » لكونه يعيش داثا 
في عالم جديد . أما بالشتبة للاضي ولشؤون هذا العالم فالشاعر قد حقق التسامي 
الطلى ر ر : أما المحلل النفسي فينصرف الى سلبية 
التسامي فقط . 


(8) 

لقد شهدنا عدداً من التحولات في الحجم » تمشح حياة مضاعفة الا 
i I GE a‏ 

i 

ليوسع الساء . 

الا أنه تتعدد التحولات من الصغر الى الكبير › ولهذا نتأئجه . وحين لمر 
صورةمالوفة لتتخذ أبعاد السماء فاننا نفاجأً بانطہاع أن الأشياء الألوفة تصبح مصغسرات 
للعالم . فالكون الكبير والكون المتناهي في الصغر مترابطان . 

ان هذا الترابط الذي يسير فى كلا الاتجاهين قد أصبح أساساً لبعض أشعار جول 
سوبرفیل > حاصة مجموعته و التجاذبات» . هنا نجد أن کل اهټام شعري مرکزي › سواء 
کان في الساء أو في الأرض « قد أصبح مركزأ للجاذبية الفعالة . وبالنسبة للشاعر فان 
مركز الحاذبية هذا يصبح في الأرض وفي الساء في الوقت ذاته . مثال ذلك تلك الحركة 
الطلقة للصور حيث تتحول مائدة العائلة الى مائدة أثيرية وتصبح بح الشمس مصباحها : 

الرجل والمرأة والأطفال 

حول المائدة الأثبرية 

یسترخون فوق معجزة 

تبحث عن تعریف 

وبعد انفجار التهويم يعود الشاعر الى الأرض ثانية : 

عدت ثانية لمائدتي المعتادة 

فوق الأرض المعتنى بها 


التي تنبت ذرة وقطعان أغنام 

أتعرف على الوجوه التي حولي 

بظلال وأضواء حقيقتها . 

ان الصورة التي تصبح محوراً لتحولات حلم اليقظة » التي هي بالتاوب أرضية 
وأثبرية 6 مألوفة وكونية 6 هي صورة المصباح ‏ الشمس أو الشمس ۔ المصباح انا 
نستطيع أن نجد وثاثق أدبية لا حصر ها حول موضوع هذه الصورة القديية جدا . ولكن 
سوبرفيل يقدم تنويعا هاما حين ججعل هذه الصورة فعالة في كلا الاتجاهين . وبمذا يعيد 
طواعيتها الكاملة للخيال » وهي طواعية مدهشة الى حد يمكننا من القول أن هذه الصورة 
تسد الاتجاهين : الذي يكبر والذي يركز . لقد منع الشاعر الصورة من السكون 1 

اذا تنبهنا الى الاشارات الكونية - ضمنا - الكامنة في عنوان مجموعة أشعار سوبرفيل 
ر التجاذبات » » هذا العنوان الذي حمل الكثر من الدلالات العلمية بالنسبة للعقل 
الحديث » فاننا نجد فيها أيضاً » أفكارا ها تاريخ متميز . عندما كان تاريخ العلم في 
المرحلة السابقة للتحديث كان كوبرينكس » مثلا » اذا قيمناه حسب ظروفه بأفكاره 
وأحلامه » يرى أن النجوم تنجذب نحو الضوء » وان الشمس هي أساساً الضوء العظيم 
للعالم . فيا بعد » قال العلهاء أن الشمس كتلة مغناطيسية . 

وبسبب كون الضوء الأعلى أساس الركزية أصبح قيمة هامة جدأ ني سلم الصور . 
اذن » فبالنسبة للخيال فان العالم يدور حول قيمة . 

ان مصباح المساء الذي يضيء ماثدة العائلة هو أيضاً مركز العالم . بل الماثدة 
الضاءةبالصباح هي عالم صغير قائم بذاته » والفيلسوف الحالم بخشى أن تسبب الأضواء 
غير المباشرة فقدان مركز حجرة المساء . واذا حدث هذا فهل تحتفظ الذاكرة بوجوه الأيام 
الأخحرى › 

« بأضواء وظلال حقیقتها ؟ » 

حين نتابع قصيدة سوبرفيل بكاملهاء في صعودها الى الساء وهبوطها الى أرض 
البشر يتبين لنا أن العالم المألوف قد أصبح نحتا بارزا لمنمنمة كونية باهرة . لم نکن نعرف 
أن العالم المألوف بذه السعة . لقد أوضح لنا الشاعر أن الكبير لا يتعارض مع الصغير . 
وهذا يذكرنا بتعليقات بودلير على بعض لوحات جويا الملحفورة على الحجر 

ان الصغير والضخم متوافقان » كا سوف نشرح في فصل قادم . الشاعر على 
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استعداد دوماً لأن يرى الكبير والصغير . ان رجلا مثل بول كلودل في رؤ اه الكونية نمثل 
لغة العلم العاصر » وان لم يتمشل فكره . هذه أبيات من esل0 Cinq grades‏ و« خمسة 
أناشيد عظيمة » . 

« مثلم نرى العناكب الصخيرة ويرقات بعض الحشرات » خبوءة » مثل الجحواهر 
الكرية » في أقمطتها القطنية والحريرية » رأيت عشاً كاملا بالشموس الساكنة » الرتبكة 
في طيات السديم الباردة » 

حين ينظر الشاعر خلال المجهر أو التليسكوب فانه يرى الشيء ذاته . 

(9) 

السافة » تخلق مدمهات في كل النقاط التي على الأفق » والحالم » في مواجهته 
لشاهد الطبيعة عن بعد » يلتقط هذه المنمټات وكأنها أعشاش للوحدة » أعشاش يحلم 
بالعیش فيها . 

کتب جوبوسکوي في هذا السياق : « انغمر في الأبعاد الصغريرة التي تضفيها 
لسافة » لأنني مشوق لقياس مدى سكونيتي عبر هذا الاختزال » . ان هذا الحالم 
العظيم » الذي كان عاجزا مصاباً رض مستعص - على الدوام » اجتاز المسافات 
الفاصلة لينغمر في منمنمة . ان القرى المنعزلة في الأفق تصبح موطنا للعيون . المسافة لا 
تفتت » بل هي على العكس » تشكل منمنمة من البلاد التي نحب أن نسكنها . في 
المنمهات البعيدة تتألف المتباينات . وبعد ذلك تقدم نفسها لنمتلكها » ملغية في الوقت 
ذاته المسافة التي خلقتها . نمتلك عن بعيد » وبأية دعة ! 

النمهات في الأفق يمكن مقارنتها بالمشاهد التي تيز أحلام يقظة برج جرس 
الكنيسة » والتي تبلغ حدا من الكثرة جعلها مكرورة . يلاحظها الكتاب بسرعة ولكن من 
النادر أن يفرقوا بينها . ولكن أي درس في الوحدة ! من الوحدة في برج الجرس يراقب 
الانسان الآخرين يتجولون فى ميدانبعيد جعلته شمس الصيف أبيض . يبدو الرجال 
« بحكم الذباب » » ويتحركون بلا منطق « كالنمل » . لقد بليت هذه المقارنات من كثرة 
الاستعمال حتى أصبح الكاتب لا جرؤ على استعما ها . وهي تظهر في كثير من النصوص 
التي تتحدث عن أبراج جرس الكنيسة » وكأن ذلك حدث سهوا . ولكن على ظاهراتي 
الصور أن يتاأمل البساطة الشديدة مذه التاملات التي تفصل الحالم بنجاح وبججهود قليل 
عن بقية العالم الضطرب » وننحه انطباعاً بالسيادة بأقل كلفة sS‏ 
ابتذال هذه العبارات نتيين أن هذا هو بالتحديد حلم الوحدة في المناطق المرتفعة . 
الوحدة المنغلقة داحل جدران فلها أفكار ختلفة gS‏ 
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ولن تكون صورة خحددة للسيطرة عليه . فمن قمة برجه يرى فيلسوف السيطرة العالم 
بصورة مصغرة جدا . کل شيء صغير لأنه هو في مکان عال . وما دام عالياً فهو عظيم . 
ان علو موقعه برهان على عظمته . 

يجب توضيح الكثير من نظريات المسح التحليلي لتحديد أثر المكان علينا . لأن 
الصور لا يكن قياسها . وحتى عندما يكون المكان موضوعها فان حجم الصورة يتغير , 
ان أبسط قيمة توسع وتعلي وتضاعف الصور . والحالم اما أن يصبح هو الوجود الكامل 
لصورته » مستوعبا كل مساحتها » أو بحدد نفسه في شكل مصغر لصورته . وما پسميه 
فلاسفة الميتافيزيا ( الوجود -في العالم ) يجب أن يتحدد طبقاً لكل صورة » والا فلن نجد 
الا صورآ مصغرة للوجود . سوف أعود الى وجوه هذه المسألة في فصل تال . 


(10) 

ما دمت قد ركزت كل اعتباراتي على مسائل خبرتنا المعاشة في المكان › فالتنامي في 
الضغر» بالنسبة لي » هو صورة بصرية » ولكن « علية الصغر » توقظ كل حواسنا على حدة» 
O BE‏ لكل حاسة من حواسنا على 

. وسوف تكون المسألة بالنسبة لحاستي الذوق أو الرائحة أكثر اثارة منها بالنسبة 
ا ب لن لري الدر ها الي امح . ولكن نفحة عطر › أو أبسط راثحة 
بامکانہا أن تخل مناحاً كاملا في عالم الخيال . 

ان مسألة علية الصغر قد جرى تحليلها بواسطة علم نفس الحواس . ان عالم 
النفس » بأسلوب وضعي تماما محدد حتلف ر العتبات » التي تنطلق منها ختلف الحواس 
لټارس نشاطها . وقد تختلف هذه العتبات باختلاف الأشخاص » ولكن لا أحد ياري في 
وجودها . والواقع » أن فكرة العتبة هي واحدة من أوضح الأفكار الموضوعية في عم 
النفس الحديث . 

في هذه الفقرة سوف أدرس اذا ما كان الخيال ججتذبنا الى مناطق تتجاوز 
( العتبات ) » واذا كان الشاعر البالغ اليقظة للعالم اللداخلي من خلال جعل الشكل 
واللون يتكلمان ٠‏ يصغي ني أيضاً » في منطقة تنجاوز الادراك الحسي . 

هنالك الكشر جداً من الاستعارات امتناقضة ظاهرياً في هذا الجال . إن علينا أن 
ندرسها منهجياً لأنه من الو كد أنا تخفي واقعاً ما » حقيقة ما من حقائق الئيال . سوف 
أضرب بعض الأمثلة لما سوف أطلق عليه منمهات الصوت . 

علينا في البداية استبعاد الاشارات المعتادة الى مسائل الهلوسة . لأن هذه المسائل 
تنتسب الى ظاهرة موضوعية › نلمسها في السلوك اليومي » ويمكن تسجيلها بواسطة 
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الصور الفوتوغرافية لوجوه برح بها الألم بسبب أنها تسمع أصواتا خيالية . وهذه لن تتيح 
لنا دحول منطقة الخيال الخالص . ولا أعتقد أننا قادرون على فهم النشاط الذاتي للخيال 
الحلاق من خلال خحليط من الأحاسيس الحقيقية والهلوسات التي يكن أن تكون حقيقية أو 
تكون زائفة . وأكرر هنا هنا ء ان المسألة المطروحة بالنسبة لي ليست دراسة الانسان بل دراسة 
الضور + وال الوحيدة التي يكن دراستها ظاهراتيأ هي تلك التي يكن نقلها الى 
الآخرين : انها تلك الصور التي نستقبلها من خلال الايصال الناجح . وحتى لو كان 
مبدع الصورة ضحية للهلوسة » فان الصورة قادرة على اشباع رغبتنا ني التخيل كقراء ‏ لا 

علينا أن ندرك أن تغييراً أنطولوجياً حقيقياً قد حدث حين تم اضفاء جلال أدبي 
بواسطة كاتب عظيم مثل ادغار الان بو على ما يسميه علهاء النفس بالهلوسة السمعية . 
ففي حالة كهذه تؤ دي التفسيرات النفسية والتحليل النفسي لمؤ لف العمل الفني الى موقف 
تطرح فيه مشاکل ایال الخلاق بشکل خاطیء » أو لا تطرح على الاطلاق . وبشکل عام 
فان الوقائع لا تفسر القيم . وني منتجات الخيال الشعري تحمل القيم جدة تجعل كل ما 
يت الى الماضي ميتا بالقارنة . اذ انه يجب اعادة تخيل الذاكرة » لأن في ذاكرتنا أفلاماً دقيقة 
يمكن قراءتها فقط حين تضاء بالضوء الساطع للخيال . 


> نستطيع التأكيد أن بو كتب قصة « انيار بيت أشر » لأنه كان يعاني من 
am‏ . ولكن فعل « يعاني » يناقض فعل « د خا ۲ ونستطيع التاکید أن بولم 
يكتب قصته وهو « يعاني » » ففيها تترابط الصور بتوهج › ۽ کےا أن الظلال وفترات 
الصمت هما ملاعها التي تمائلها . و الموجودات الأرضية كانت تتوهج » ٤‏ الظلام ١‏ 
والكلات كانت « همهات » . ان الأذن الحساسة تعلم آنا مام شاعر یکتب شرا »وأنه 
فى نقطة معينة أخذ الشعر يسود المعنى . اوباختصار » فاننا نتبين هنا _ بالنسبة للمقولة 
الصوتية ‏ اننا أمام منمنمة صوتية كبيرة » منمنمة تحتوي الكون كله الذي يتكلم بنعومة . 


في مواجهة منمنمة لأصوات العالم كهذه » على الظاهراتي أن يحدد بشكل منهجي 
كل ما وراء الادراك الحسي » عضوياً وموضوعيا . والمسألة هنا ليست مسالة أذن ملتهبة أو 
سحالي تبدو أكبر من حجمها الحقيقي . فهنالك امرأة ميتة في القبر لا تريد أن توت . 
وعلل رف في المكتبة كتب قدية جد سكي عن ماض تلف عن الماضي الذي يعرفه 
الحالم . ان الأحلام والأفكار والذكريات تحيك نسيجا واحدا . الروح تحلم وتفكر › ثم 
تتخيل . لقد قادنا الشاعر الى موقف متطرف » نخاف أن نجازف الى أبعد منه » وهو 
موقف يقع بين الحنون والعقل ٠‏ بين الأحياء وامرأة ميتة . ان أقل صوت يهد لكارثة » في 
حين أن الرياح المعربدة تقهد للفوضى الشاملة . وهكذا يترافق اهمس مع الصخب . ان 
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هذا يعلمنا أنطولوجيا ا حدس . اننافي هذه الخحالة الشحونة بترقب ساع الصوت مطلوب 
منا أن نتيقظ لأ بسط الأصوات » وفي هذا الكون من التطرف تصبح الأشياء دلالات قبل أن 
تصبح ظاهرة . كلها ضعفت الدلالة تعاظم المدلول » لأن الدلالة هنا تشير الى الملصدر 
وکأصول تبدو جمیع هذه الدلالات متكررة الحدوث لا لا نهاية دون أن تنتهي الحكاية . هنا 
تعلمنا العبقرية بعض الأشياء البسيطة . فالقصة تنتهي بالتجذر في وعينا » وهذا تصبح 
ملوكة للظاهراتي . 


خلال ذلك يتزايد الوعي ولكن ليس بالعلاقات بين البشر التي يضع التحليل 
النفسي ملاحظاته على أساسها بشكل عام . فمن المستحيل أن نركز انتباهنا على المشكلات 
الانسانية في مواجهة كون مهدد بالخطر . ان كل شيء يعيش في حالة ما قبل الزلزال . 
البيت مهدد بالسقوط تحت ثقل الحدران » وحين تنهار هذه الجدران فسوف تصبح قبرا 
للمرأة الميتة . 

ولكن هذا الكون غير حقيقي . انه » کا وصفه بونفسه » تهويم جهنمي »› خلقه 
الحالم مع کل موجة جديدة من صوره . الانسان والعالم » الانسان وعاله أقرب ما 
يكونان لبعضه| إذ أن في قدرة الشاعر أن يدلنا عليه في لحظات تقار بم الأقصى .الانسان 
همهمة القعقعة الجحانبية للقصيدة . 

ولكن توضيحي القيقة منمنمة الصوت الشعري سوف تكون أبسط لو أنني 
أحذت » كمثال » منمنمة أبسطفي تركيبها . وهذا فسوف أورد أمثلة لا تحتاج الا لسطور 

كثبرا ما يدخلنا الشاعر الى عالم من الأصوات المستحيلة . وتبلغ » أحياناً » حدا 
من الاستحالة تجعلنا نتهم هؤ لاء الشعراء بخلق فانتازيا لا تير الاهقام . نبتسم لها 
ونخلقها وراءنا . ولکن »> في الغالب « ان الشاعر لم يأخذ قصيدته بخفة هذا نجد حنوا 
يسيطر على الصور . 

ان رينيه - غاي كادو » الذي كان يعيش في « قرية البيوت السعيدة » انفعسل 
وکتب : 

تستطيع سماع ثرثرة الازهار على اللوحة . 

ذلك لأن كل الأزهار تتكلم وتغني » حتى تلك التي نرسمها › كا أنه من الستحيل 

أن تنطوي وتنعزل عن الآخرين حين ترسم زهرة أو عصفورا . 
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سرها کان يصغي للأزهار 


ومثل شعراء کثبرین فان کلود فيجيه يصغي للعشب وهو ينمو : 

أسمع 

شجرة الحو ز الفتية 

تنمو خضراء . 

ان صوراً كهذه يجب اعتبارها » على الأقل » حقيقة تعبيرية » لأنها تدين بوجودها 
كلية للتعبير الشعري » وهذا الوجود سوف يتضاءل اذا نسبناه الى الواقع » با في ذلك 
الواقح النفسي . والواقع انها تسيطر على علم النفس ولا تماثل أية دوافع نفسية »> باستشناء 
الحاجة السيطة للتعبير عن الذات » في واحدة من تلك اللحظات المسترخية حين نصغي 
الى كل شيء في الطبيعية عاجز عن الكلام . 


ولا تحتاج هذه الصور لأن تكون واقعية : انہا توجد » وقمتلك السات الطلقة 
للصورة > وهي قد تخطت الحدود الفاصلة بين التكيف والتسامي الطلق . 


ولکن حتی تنطلقی هذه الصور من علم اللفن ¢ فان الانتقال من الانطباعات 
السيكولوجية الى التعبير الشعري يبلغ حدا من الدقة يغري باضفاء أساس الحقيقة النفسية 
على ماهو تعبير خالص . فمثلا لم يستطع . ج . مورو« أن يقاوم متعة اقتباس تيوفيل 
جوتییه عندما حول انطباعاته وهو یدخحن الحشیش الى شکل شعري » . کتب جوتییه : 


« أصبح سمعي حاداً للغاية » سمعت أصوات الألوان » أصوات الأحضر والأحر 
والأزرق والأصفر . جاءتني بموجات مايزة للغاية » . ولكن مورو لم يخدع بكلهات 
جوتييه بل اقتبس كلمات الشاعر « رغم مبالغتها الشعر ية والتي لن تفيد شيثا من تبيانها» 
اذن » لمن توجه هذه الوثيقة ؟ لعالم النفس أم للفيلسوف المنشخل بالكائن الانساني 
الشاعري ؟ وبكلمة أخرى › هل هو ا لحشیش أم الشاعر الذي يبالغ ؟ لم يكن باستطاعة 
ا لحشيش وحده أن يبالغ بهذا القدر من الحودة . ونحن القراء الذين اكتسبنا معرفتنا 
بالانطباعات التي يخلفها الحشیش وكالة 1 من حلال القراءة « لن نستطیم سيا ع الألوان. 
وهي ترتعش لولم يعلمنا الشاعر كيف نصغي » أو نبالغ في الاصغاء . 


اذن فكيف نستطيع أن نرى دون أن نسمع ؟ يوجد هنالك أشكال معقدة تصدر 
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عنها أصوات حتى وهي ساكنة . الأشياء المشوهة تواصل اصدار صريرها . لقد كان رامبو 
يعرف هذا حين أصغى الى التعر يشة البالية وهي تزحف . 

ان شكل اليبروح ( نبات من فصيلة الباذنجان ) بحتفظ بخرافته . ان هذا الجحذر 
الكامن في الشكل الانساني يجب أن يصرخ عندما يقتلع من الأرض . وبالنسبة للآذان 
التي محلم » فأية أصوات ! ( الاسم بالفرنسية « Mand rag 0۲e‏ » . الكلیات قواقع مليثة 
بالضجيج . هنالك الكثير من الحكايات في منمنمة الكلمة الواحدة ! 

هنالك آيضاً موجات كبرة من الصمت ترسل ذبذباتها ني القصائد » کا في تارات 
ریکل باتوشي »> التي كتب مقدمتها مارسيل ريوند . انانرى صمت العالم البعيد مركزا 
فی سطر واحد : 

بعض القصائد تتجه نحو الصمت بنفس الطريقة التي نبط بها الى الذاكرة . مثل 
هذه القصيدة العظيمة ليلوز : 

بينا الرياح العالية تعوي بأسماء النساء الميتات منذ زمن طويل . 

اصغ - لا يوجد شي ء الآن - سوى الصمت المطبق ۔ اصخ . 

هنا لا يوجد ما يتطلب ذلك النوع من المحاكاة الشعرية التي في مسرحية فكتور 
هوجو العظيمة دازا 1٠s‏ ر الجن ) . بل هوذلك النوع من الصمت الذي يفرض على 
الشاعر الاصغاء ونح الحالم الفة أكبر . صعب علينا تحديد مكان هذا الصمت » أكان 
في العالم الواسع أم في الماضي المتسع . ولكننا نعلم أنه يأتي من وراء عاصفة هدأت أومطر 
أصبح رفيقا N e‏ 

و رائحة الصمت قدية الى حد ... ) 

وعندما يتقدم بنا السن يحاصرنا صمت كثير . 

(11) 

من الصعب تحديد وضع قيم الوجود وقيم العدم. وأين جذر الصمت ؟ أهوعلامة 
العدم أم سيطرة الوجود ؟ انه « عميق » . ولكن أين جذر عمقه ؟ أهو في الكون حيث 
E‏ » أم في قلب الانسان الذي عانى ؟ ولأي علو في الوجود 
على الآذان المصغية أن تستمع ؟ 


لكوني فيلسوف نعوت » أجد نفسي قد حوصرت في الجدل المربك للعميق 
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والكبير » جدل المتضائل الى ما لا هاي الذي يتعمق أو الكبير الذي ي 
الحدود . في عمل كلودل » L'a nnunce fait ù Marie‏ بشارة مریم ٩‏ يصل الحوار بین 
فیولین ومارا الى عمق غير حدود › مقا ني كلهات قليلة الرابط الأنطولوجي بين اللامرئي 
واللاسىموع . 

فولين : ( أعمى ) - اسمع . 

مارا : ماذا تسمع ؟ 

فولين : اُشياء توجد في داخلي 

ان هذه اللمسة تنفذ الى عمق يبلغ حدأ يتطلب التأمل الطويل في عالم يتواجد في 
العمق بسب ما ينبعث عنه من صوت > عالم يقوم وجوده كله على وجود الأصوات . ان 
هذا الشيء الهش » السريع الزوال : الصوت » يستطيع أن يكون دلالة على أعنف 
الوقائع . في حوار كلودل يتخذ الصوت صفة اليقين لواقع يوحد الانسان مع العالم . 
رلکن قبل أن نتكلم علينا أن نصغي . کان کلودل مستمعا عظيا 


(12) 


لقد شهدنا للتو » متوحدأ في عظمة الوجود » تجاوز المرئي والمسموع . البيت التالي 
دليل أبسط على ثنائية التجاوز هذه : 

سمعت نضسي أفتح عيني وأغمضه 

كل الخحالين المتوحدين يعرفون أنهم يسمعون بشكل تلف حين يغخمضون أعينهم . 
وحين نحصر ذهننا لنصغي للصوت الداخلي أو لنكون الجمل الدقيقة البناء التي سوف تعبر 

عن الحوهر العميق لتفكرنا » فاننا نغمض عيوننا . عندها تعرف الأذن ان العيون قد 
أغمضت » وتعلم أا أصبحث اللأن مسؤولة عن الكائن الذي يفكر ويكتب . 
الاسترخاء يأتي عندما يعاد فتح العينين . 

ولكن من يروي لا حادم يع ليون ET‏ 
E TE E E E E E PE ha‏ 
زالوا مستيقظين لاحداث هلوسات بصرية » . ویضیف مقتبسا من بيا رجر : « هبوط 
الجحفون لا يسبب هلوسات بصرية فقط > بل هلوسات سمعية أيضاً» . 


من خلال الربط بين أطباء المدرسة القدية وشاعر رقيق مثل لويس ماسون فانني 
أوفر لنفسي أحلام يقظة لا حد هما . أية أذن مرهفة لمذا الشاعر ! وأية قدرة على توجيه 
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أدوات الحلم المعروفة لنا كالسمع والبصر » الاصغاء الشديد والرؤ ية المدققة › وان يسمعم 
الانسان نفسه وهو يرى . 
هناك شاعر أخر يعلمنا - اذا أمكننا قول ذلك ان نسمع أنفسنا نصغي : 


ولكن استمع جيدا . ليس لكلهاتي . 

بل للضجيج الذي يقعقع 

لقد أمسك رينيه دومال بنقطة انطلاق لظاهراتية فعل يصغي 

ان حقيقة لحوئي الى وثائق عن الفارنتازيا » وأحلام اليقظة التي تهرى اللعب 
بالكلهات » وأكثر أنواع الانطباعات هشاشة هو اعتراف أخر من جانيي بنيتي في أن أظل 
في منطقة السطحي . لقد استكشفت الطبقة الرقيقة للصور النشطة . ولا شك أن أكثر 
الصور هشاشة وعدم اتساق » قادرة على كشف ذبذبات عميقة . ولكن لتحديد ميتافيزيقيا 
لكل ما يتجاوز حياتنا الحسية نحتاج الى نوع أخر من البحث . خاصة اذا أردنا أن نشرح 
كيف يؤثر الصمت لا في زمان وحديث الانسان فقط > بل في وجوده ذاته . ولكن ذلك 
بحتاج الى مجلد ضخم . ولحسن الحظ آن کتاباً کهذا موجود » وهو کتاب ماکس بیکارد 
ر عالم الصمت ) . 
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التصثل القادرى 


الفة ا لمتناهمي ف الكبر 


العالم کبیر » ولکنه في داخلنا عمیق کالبحر 
ریلکه 

لكان أحالني دوماً إلى الصمت 
جو ل فالیه 


(1) 

بامكاننا القول أن الكبر هو مقولة حلم يقظة فلسفية . ان أحلام اليقظة تتغذى على 
كل أنواع المشاهد » ولكنها تنحو بطبيعتها نحو تأمل الفخامة . ينتج عن هذا التامل 
موقف حاص جدأ » وحالة داخلية لا تشبه أية حالة أحرى » الى حد أن حلم اليقظة ينقل 
الحالم حارج العالم المباشر الى عالم يحمل سمة اللانهائية . 

بعيداً عن كبر البحر والأرض » خلال الذاكرة فقط نستطيع بواسطة التامل » 
استعادة رجع أصداء تأمل الفخامة هذا . ولكن هل هي الذاكرة حقا التي تستعيد ؟ اليس 
الخيال وحده قادرا على تضخيم الصور الكبيرة دون حد ؟ الواقع أن حلم اليقظة منذ لحظته 
I‏ يبدأ بنفس الطريقة : 
مرب من المعطيات المباشرة ونجده قد ابتعد على الفور » الى مكان أاخحر . يقول 
سوبرفیل : 

المسافة تحملني في منفاها المتحرك 

حين يكون هذا المكان الأخر في بيئة عادية - أي حین لا يكون في بيوت الماضي - فهو 
مکان متناه ئي الكبر . وبامكاننا القول أيضاً أن حلم اليقظة هو « تأمل أصلي » . 


اذا استطعنا تحليل انطباعات وصور التناهي في الكبر › أو ما يسهم به التناهي في 

الكبر في بناء الصورة » فإننا بمذا ندحل الى منطقة أنقى أنواع الظاهراتية ‏ أي ظاهراتية 

دون ظاهرة . أو نقول ذلك بأسلوب أبسط : انها تلك الظاهراتية التي لا تجعلنا نحتاج الى 

انتظار ظاهرة الخيال حتى تتشكل وتستقر في صور مكتملة لعرفة التدفق الخلاق للصور . 

وبكلمة أحرى » فانه لكون التناهي في الكبر ليس شيئا » فظاهراتية الكبر لا تحيلنا مباشرة 
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الى وعينا الذي Ea‏ في الكبر علينا ان نكتشف الوجود الخالص 
للخيال الخالص داخحل أنفسنا . ويتضح من هذا » أن الأعمال الفنية هي ( حصيلة 
ثانوية ) لوجودية الكائن الذي يتخيل . في اتجاه أحلام اليقظة الى المتناهي في الكبر هذه » 
تکون ( الحصيلة ) الحقيقية هي وعينا بالتضخيم . اننا نشعر عندها اننا انتقلنا الى كبرياء 
الوجود المعجب . 

مادام هذا هو الحال » في هذه التأملات » فلن نكون « مقذوفين في العالم» لأننا 
نفتح العالم « وذلك من خلال تجاوز العالم المرئي » کيا هو » أو کے) کان » قبل أن 
نباشر ال حلم . وحتی لو شعرنا بذواتنا ‏ من خلال تأٹیر جدل عنيف - فاننا نصبح على وعي 
بالفخامة . عندها نعود الى فعاليتناالطبيعية ككائنات تضخم الأشياء . 

المتناهي في الكبر في داخلنا . وهومتصل بنوع من تمدد الوجود الذي تكبحه الحياة 
ويعيقه اللحذر » ولکنه یباشر فعله حین نکون وحیدین . بججرد أن نقبع سا کنن فاننا نعيش 
في مكان خر » نحلم في عالم واسع . ان المتناهي في الكبر هو حركة الانسان الساكن . 
انہا احدی الخصائصس الدينامية لحلم اليقظة الساكن . 

وما دمنا نتعلم الفلسفة من الشعراء « فهذا درس في ثلائة سطور لبییر- بيرو : 

وبضر بة من القلم أسمي نفسي 

سيد العالم 

الرجل غر المحدود 


(2) 
رغم أن ما ساقوله سبدو متناقضاً » ولکن واقع الأمر أنه كثيراً ما يكون الاتساع 
ادل ر الیم نخ مش د ب ارت الت ان ر . لنأحذ مثالا 
محددا » وذلك بفحص مفصل با نعنيه بقولنا « ضخامة الغابة » e‏ 
« الضخامة » تنبئق عن مجموعة من الانطباعات التي ليس ما في الواقع الا القليل من 
امعارف الحغرافية . ونحن لا نحتاج أن نقضي وقتاً طويلاً في الغابة لنعيش ذلك الانطباع 
القلق » الى حد ما » بأننا « سرنا بشكل أعمق وأعمق » في العالم غير المتناهي . وبعد 
قليل ندرك اننا ما دمنا لا نعرف الى أين نتجه فنحن لا نعرف أين نحن . من السهل أن 
نقلم وثائق أدبية تكون تنويعات كثيرة على موضوع العالم غير المتناهي الذي هو خصيصة 
أساسية من خحصائص الغابة . ولكن النص التالي المأحوذ من أحد كتب ماركولت 
وتيريز بروس يتميز بعمق نفسي ادر »> سوف يساعدنا على تحديد الموضوعة الأساسية : 
« الغابات » خاصة » بغموض مساحتها التي تند لا لا جاية » متجاوزة قناع 
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جذوع الأشجار وأوراقها » تلك المساحة المحتجبة عن أعيننا » ولكنها مفتوحة للفعل هي 
مفارقات ( بكسر الراء ) نفسية حقيقية » ٠١‏ : 

أنا نفسي كنت سأتردد كثراً قبل أن أستعمل مصطلح مفارقات نفسية . ولکنه على 
الأقل مؤ شر جيد لتوجيه البحث الظاهراتي نحو مفارقات علم النفس الحديث . اننا لا 
نجد تعبيرأ أكثر دقة من كون وطائف الوصف النفسية والموضوعية غير فعالة . اننا نشعر أن 
هناك « شيعأ آحر » ينبغي التعبير عنه بالاضافة الى التعبير الموضوعي المقدم . وهذا الشيء 
الآخحر هو الفخامة المختفية » العمق . ودون أن نستغرق في أطناب في التعبير » أو نضل 
أو بجا يسميه كاتبانا « مفارقات نفسية » . اذا أراد أحد « أن يعيش تجر بة الغابة » فتلك هي 
وسيلة متازة للقول اننا في حضور « الضخامة المباشرة » » في الضخامة المباشرة لعمقه . 
والشعراء محسون ذه الضخامة المباشرة للغابات العتيقة . يقول بير جان جوف : 

أيتها الغابة التقية » الغابة الممزفة » حيث ترك الموتى ملقين 

مغلقة ما لا غباية › كثيفة بالجذوع القرنفلية اللون » | لمستقيمة العتيقة . 

مسننة لما لا غباية » وأكثر قدمأ ورمادية . 

على فراشك الواسع العميق الطحلبي » صرخة خملية . 

الشاعر هنا لا يصف . انه يعرف أن مهمته أعظم من ذلك . ان الغابة التقية 
ممزقة » مغلقة » مسننة . انا تكدس لا نہائيتها في داخحل حدودها . انه يتحدث في 
القصيدة بعد ذلك عن سمفونية الريح « الخالدة » التي تعيش في حركة قمم الأشجار . 

وهكذا فان « غابة » الشاعر « مقدسة مباشرة » » مقدسة بتقاليد طبيعتها الخاصة › 
بعيدا عن كل تاريخ البشر . قبل أن توجد الالة كانت الغابات مقدسة » وجاء الالهة 
ليقطنوا في هذه الغابات المقدسة . وكل ما فعلوه هو اضافة سات انسانية - انسانية جدأً- 
الى استرخاء الغابة . 
O O‏ . وهکذا » فحین 
يتحدث بير جوجين عن و الغابة العميقة » - غابة بروسيلياند - فانه ضیف بعداً » ولکنه 
ليس ذلك البعد الذي ينح الصورة توترها . وحين يقول أن الغابة الحمة ن ابضا 
« الأرض المادئة » بسبب صمتها الكببر > محثرة في ثلائين فرسخأً من اللخضرة » فهو يدعونا 


(1) ويقول ماندريا لحو : « انها حاصية الغابات ان تكون مغلقة » وي الوقت ذاته » تكون مفتوحة من كل الجوانب » . 
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للانخراطفي هدوئها وصمتها . لأن الغابة تخشخش فان المدوء المتخثر ير تجف ويرتعش › 
فتنبعث فيها حياة ترفدها حیوات لا حصر ها . ولكن هذه الأصوات والحركات لا تعكر 
صمت وهدوء الغابة . حين نقرأ هذا النص في كتاب جوجين نحس أن الشاعر قد هد كل 
قلقه . سلام الغابة بالنسبة له يعني سلامه الداخلي انها حالة داخلية . 

الشعراء يعرفون هذا » وبعضهم يكشفه في سطر واحد » مثل سوبرفيل الذي 
يعرف اننا في لحظات الراحة النفسية نكون : 

سکانا حساسین لغابات ذواتنا . 


وشعراء أخرون » أكثر منطقية » مثل رينيه مينارد يتحفنا بألبوم جيل خصص 
للأشجار » حيث كل شجرة ترتبط بشاعر . في غابة مينارد الحميمة : « تحتجزني طرقات 
as a a a‏ . الاو يغويني . 
کا في خابيء الوهاد . مانا ارات کے لی عن رای الأحلاقية والمدن ¢ . 

ولكن علينا أن نقرأهذه القصيدة النشرية كلها التي دفعه الى كتابتها » كا يقول : 
« ترقب مېجل یال الخلق » . 

GS e KG EE ess Eh A aL ah 
عالم ميتافيزيقيا يا الخيال وهي صفة « سلفي » . يعود ذلك لأن هنالك معنى محدداً مطابقا‎ 
هذه الصفة سلفي - وهذا التجذيد يكون أسرع نما يجب« » وكشيراً ما يكون لفظيا‎ 
اما » ولم يدقق بشکل جيد . ويؤدي هذا الى أن الطبيعة المباشرة لخيال العميق‎ 
ولسيكولوجيته تصبح بشكل عام مفتقدة . ان الغابة و السلفية ) تصبح « مفارقا‎ 
انها صورة تصلح لكتب الأطفال . واذا كان هنالك مشكلة‎ ٠ سيكولوجيا » شمن بخس‎ 
ظاهراتية تتصل بمذه الصورة في معرفة الأسباب الواقعية والقيم الفاعلة في ميدان الخيال‎ 
التي تجعل صورة كهذه تسحرنا وتتحدث الينا ان الفرضية القائلة بأن ذلك يعود الى تسرب‎ 
هذه الصورة القديم من عصور لا متناهية في القدم » هي فرضية جانية » لا جد ما يبررها‎ 
سيكولوجياً . ان قبوهما بواسطة الظاهراتي دعوة للتفكير الكسول . وبالنسبة لي فان ذلك‎ 
يعني اعتبار الأنماط البدثية ية « 5ع مراع 1ء۲ » ذات وجود فعلي ت وعلى أية حال فان كلمة‎ 
. سلفي كقيمة من ة قيم الغيال كلمة تحتاج الى تفسير » وليست كلمة تفسر شيا‎ 


SS (1)‏ معثى محدد ودقيق . وهذا بجعلنا لا نحلم ولا نستدعي صوراً حين 
E E‏ 
)2 رحد اامتخل طعا . «المترجم) . 
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نعرف الكيفية التي تعيش ما الغابة تجارب عصرها العظيم › ولاذا لا يوجد في جال الخيال 
غابات حديثة العهد . أما أنا فاستطيم فقط أن أتامل مظاهر الطبيعة في بلادي اذ تعلمت 
ديالكتيك الحقول والأحراش من صديقي الذي لا ينسى » جاستون روبنك مؤ لف كتاب 
a Campagne Française »‏ الریف الفر نسي » . 

ففي العالم الواسع لا ليس - أنا » تصبح غيرية ( ليس أنا) الحقول ختلفة عن 
غبرية الغابة . ان الغابة سابقة علي » سابقة علينا » بيغا بالنسبة للحقول والمروج فهي 
تتواكب في أحلامي وذكرياتي مع مختلف مراحل الحرث والحصاد . حين يصبح جدل الانا 
وما ليس - أنا أكثر مروذة أشعر بأن الحقول والمروج معي » في معيتي » ومعنا . أما 
الغابات فانها تسيطر على الاضي . لقد ضل جدي طريقه ي حرش » حکي ذلك لي فلم 
أنسه . حدث ذلك في ماض لم أكن قد ولدت فيه بعد ومذا فان أقدم ذكرياتي تبلغ مائة 
سنة » أو ربا أكثر قليلا . 

هذه هي اذن غابتي السلفية . كل ماعداها مؤلف . 

(3) 

عندما تسيطر أحلام يقظة كهذه على انسان متأمل تغيم التفاصيل وتشحب الصور . 
عضي الساعات دون أن نلحظها ويتد لكان لا لا ہاية . والواقع أن أحلام يقظة كهذه 
تستحتق أن تسمى أحلام يقظة اللانهاية . وبذكر صور الغابة « العميقة » هذه » فانني قد 
وضعت النطوط العامة لقوة التناهي في الكبر التي تتكشف من خلال قيمه . ولكننا 
نستطيع أن نتبع الاتجاه العكسي . ففي حضور هال السعة كالليل يستطيع الشاعر أن 
بحدد الطريق الى العم الأليف . ففي کتاب میلو ز ٥٣‏ نھنا نہ 1'٣٥۲‏ التدریب 
الغرامي » هنالك مقطع يشكل مركزا نلمس فيه توافق عالم امتناهي في الكبر مع العمق 
الأليف للوجود . 

کتب میلوز : 

حين وقفت متأملا حديقة عجائب الفضاء » شعرت بأنني كنت أطالع الأعاق 
القصوى » وأكثر المناطق حفاء في وجودي > وابتسمت . لأنه لم حطر لي قط آنني قادر أن 
أكون صافيا وعظها وجيلا الى هذا الحد! تفجّر قلبي يغني أغنية لجلال الكون . كل هذه 
النجوم هي لك » توجد فيك » حارج حبك لا وجود هما ! كم يبدو العالم مريعاً للذين لا 
الوحدة التي شعرت بها المياه في الليل » أو وحدة الليل ذاته في كون لا ناي !» . 
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ويواصل الشاعر ثنائية ا لحب هذه بين الحالم والعالم > جاعلا من الانسان والعالم 
زوجين متحدين في حوار عزلتهي) . 

وني موضع أحر في نفس الكتاب > وفي حالة من التأمل المقترن ببهجة غامرة تتوحد 
حرکتین » تترکزان ثم تتمددان وتتسعان . کتب میلوز : 

« أيها الفضاء » يا من تفصل بين المياه » باي حب أحس بك يا صديقي المرح ! أنا 
هنا مثل قراص مزهر في الضوء الرقيق للخرائب » مثل حصاة على حافة النبع » أو أفعى في 
عشب دافىء ! هل هله اللحظة هي فعلا الأبدية ؟ وهل الأبدية هي فعلا هله 
اللحظة ؟ » . 

ويضي المقطع رابطاً بين الدقيق جداً والمتناهي في الكبر › القرأاص الأبيض بالس|ء 
الزرقاء . ثم يتمثل ويستوعب ويدمر الكائن الحالم كل هذه التناقضات الحادة ‏ الحد 
الدقيق للحصاة والنبع الصافي -بعدأن تجاوز تناقض الصغيرمع الكبير . ان تمجيد الفضاء 
بتجاوز الحدود : « حطموا هذه الحدود » أعداء الآفاق ! دعوا المسافة الحقيقية تظهر ! » 
وبعد ذلك : « كل شيء كان يستحم في الضوء رقة وحكمة » في المواء غير الحقيقي › 
كانت المسافة تومىء للمسافة » واحتوى حبي الكون» . 

لو أن هدي هو دراسة صور الكبر بشكل موضوعي ( فعلي أن بدا باعداد ملف 
ضخم لأن التناهي في الكبر هو موضوع شعري لا ينفذ . ولقد سبق أن عالحت هذا 
الوضوع في دراسة سابقة » حيث أكدت على رغبة الانسان في المجابمة حين يتأمل الكون 
اللانہائي . 

وتحدثت أيضاً عن عقدة المشهد حيث يكون الاعتزاز بالمشاهدة هو نواة وعي الكائن 
الانساني وهو في حالة تأمل . ولكن المسألة التي سوف نبحثها هنا هي المشاركة الأكثر 
استرخاء في صور الكبر » وعلاقة أشد الفة بين الكبير والصغير . وأود هنا أن أحل عقدة 
الشهد لان بامكانها أن تصلّب بعض قيم التأمل الشعري . 


)4( 
عندما تتامل وتحلم روح متمتعة بالاسترخاء فان المتناهي في الكبر يبدو وكأنه يتوقع 
صور التناهي في الكبر . العقل يرى ويواصل رؤ يته للأشياء > في حين أن الروح نجد 
اليقظة التي أثارتها في بودلير كلمة واحدة « واسع » . والواقع أن « واسع » هي کشر 
الكلمات بودليرية شيوعاً » اذ هي » بالنسبة له » الكلمة التي تحدد لا نبسائية المكان 
الأليف . 
15 


نستطيع ايراد صفحات من اعا ل بودلير يستعمل فيها كلمة واسع معناها 
الهندسي » مثل قوله 65 » ( حب الا ستطلاع ال الي ) : :حول 
المائدة البيضاوية الواسعة 2 . ولكن عندما نصبح حساسین جداً يذه الكلمة فسوف 
ا . وبالاضافة الى هذا » لو أننا أحصينا خختلف 
الاستعي| لات البودلرية هذه الكلمة فسوف نجد أن استعم)ا ها الموضوعي نادر » في حین 
تكثر الاستع| لات التي تضفي على هذه الكلمة أصداء أليفة . 


ورغم أن بودلير تجنب بوعي استعمال الكلات التي تنشاً بفعل التعود » وکان يبذل 
جهوداً مركزة بألا يجعل صفاته تتبع أسباءه « ولكن كلمة « واسع » أفلتت من رقابته . 
فکل| زحف عنصر الفخامة الى فكرة أو حلم يقظة تصبح هذه الكلمة لا غنى عنها . وأود 
أن أورد هنا أمثلة قليلة توضح التنوع المذهل لاستعياله هذه الكلمة . 


على كل الأفيون أن يكون لديه « قدر واسع من الفراغ » ليفيد من أحلام يقَظته 
المهدهدة . بستثار حلم اليقظة بواسطة « الصمت المتسع في الريف » « العالم الأخلاقي 
يمتح منظورات واسعة مفعمة بوضوح جدید ) . بعض الأحلام مرسومة « على اللوحة 
الواسعة للذاكرة » وفي موضع آخر يتحدث بودلير عن رجل كان « ضصحية للمشاريع 
الكبيرة » تبهظه الأفكار الواسعة » . 


وفي وصفه للأمة كتب يقول : «الأمم. . حيوانات واسعة ي ينسجم تنظيمها مم 
بيثتها ) وعاد مرة أخرى الى نفس الموضوع : : د الام خلوقات e‏ وأسعة » إن كلمة 
« واسع » هنا تعمق الايقاع اللوني للاستعارة » والحق أنه لولا هذه الكلمة التي كان يضفي 
عليها أهمية خاصة لتردد في ايراد هذه الاستعارة بسبب فقر هذه الصورة ت ولكن كلمة 
د واسع » تنقذ كل شيء ٠‏ وبودلير يضيف أن القارىء سوف يفهم هذه المقارنة اذا كان له 
إلام حتى لو کان بسیطاً « مېذه الموضوعات الواسعة للتامل @ ۰ 

اننا لا نبالغ اذا قلنا أن كلمة « واسع » بالنسبة لبودلير هي حجة ميتافيزيقية يوحد من 
حلالما العالم الواسع والأفكار الواسعة . ولكن هذه الفخامة تبلغ قمة نشاطها ني منطقة 
المكان الأليف لان هله الفبخاة لا تأني من العابتة ء بل من الأتماق التي لاسب غورها 
للأفكار الواسعة . Journaux intimes yê‏ « صحاثف حيمة » كتب بودلير : « في بعض 
ا حالات التي تكاد أن تكون خارقة للطبيعة يتكشف عمق الحياة كلية في مشهد مها كانت 
عاديته » ويصبح هذا المشهد رمزاً ها » 


اننا هنا أمام النص الذي دد الا تجاه الظاهراتي الذي التزم آنا به . فالمشهد 
الخارجي يساعد الفخامة الأليفة على التكشف . 
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وكلمة « واسع » بالنسبة لبودلير تعبر عن أعلى درجات التركيب . لمعرفة الفرق 
بين المجازفات المنطقية للحعقل وبين قوى الروح فعلينا أن نتأمل الفكرة ة التالية التي أوردها 
بودلر ¢ JL 'art romontique‏ الفن‌الر ومانطيقي ): وان الروح الغنائية تخطو خحطوات 
يما سعة التركيب في حين أن عقل الروائي يبتهج بالتحليل » . 

وهكذا فانه نحت علم كلمة « واسع » تجد الروح وجودها التركيبي . اماكلمة 
توفق المتناقضات . ١‏ واسع كالليل والضوء › جاء في الفراديس الاصطناعية . في قصيدة 
لبودليرعن العشيش نجد بعض عناصر هذا السطر المشهور الذى يمتلك ذاكرة كل المعجبين 
بہودلیر فی قوله : « العالم الأحلاقي يفتح منظورات واسعة » مفعمة بوضوح جديد » . 

وهكذا فان الطبيعة « الأخلاقية > › المعبدم الأخلاقي » » هو الذي ينقل الينا 
الفخامة في نقائها الأصيل . من خلال أعال بودلیر نستطیع أن نتابع فعالية و« الوحدة 
الواسعة » التي هي دائ على استعداد لتوحيد الثراء المشتت . ان العقلالفلسفي يستغرق 
ي نقاش لا نهاية له حول علاقة الواحد بالمتعدد » في حین أن تأملات بودلیر » ذات الطابع 
الشعري جدا جد وحدة عميقة في القوة التركيبية بالذات التي تتواصل عبرها ختلف 
انطباعات الحواس . وكثيراً ما تمت دراسة هذا التواصل منهج تجريبي جداً باعتباره تتاج 
الحواس . ولكن مدى حساسية الحالين نادراً ما تقاثل . وباستئناء مجة القارىء بسماع 
الشعر فان الثراء لم ينح للجميع بالتساوي . ولكن منذ بداية التواصل يأخحذ النشاط 
التركيبي للروح الشاعرية في العمل . ومع أن الحساسية الشعرية تتمتع تم بتنویعات لأ حصر 
امل رض اراقر نلان ری انیا ر اه ت . ویقول بودلیر 
انه ې مثل هذه اللحظات ر يزداد احساسنا بالوجود بشكل هائثل » . هنا نكتشف ان 
الكثرة الهائلة في جال الالفة تتحول الى الحدة الانفعالية للوجود » لوجود يترعرع في المنظور 
الواسع لالفة المتنامي في الكبر . ان مبدأ التواصل بين الحواس هواستقبال سعة العالم 
الكبيرة وتحويلها الى الحدة الانفعالية لوجودنا الأليف . انها تبادل بين نوعين من الفخامة » 
ولا نسى أن بودلير قد عاش تجربة هذا التبادل . 

للحركة حجم مستحب » وبسبب اتساقها ضمنها بودلير في المقولة الجالية 
للسعة . كتب عن حركة السفينة : « ان الفكرة الشعرية التي تشع من عملية الحركة 
دال حطوط هي فرضية أولية لكاثن شاسع ( واسع ) وهائل » معقد » ولكنه منسجم 
لايقاع » حيوان ذو عبقرية » يعاني ويتنهد كل التنهيدات . وكل طموح انساني» . 

وهكذا فان السفينة باعتبارها حجاً جيل يستقر فوق المياه » تحتوي على لا نہائية 
كلمة وا واسع . وهي ليست صفة » ولكنه كلمة تضفي وجوداً أصيلاً على كل شيء يكن 
وصفه . وبالنسبة لبودلير فان كلمة واسع تحتوي على مجموعة من الصور التي تعمق 
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الواحدة منها الأخحرى لأنها تنمو فوق وجود واسع 

لقد جازفت بتشتيت هذه الدراسة بمحاولتي تبيان المواضع التي يستعمل فيها بودلير 
هذه الصفة ( واسع ) الغريبة . وهي غريبة لأنها تضفي فخامة على انطباعات لا رابط 

ولكن» حتى أجعل بحثي أكثر انسجاماً ووحدة» فلسوف أتابع مجموعة من الصور 
والقيم ستبرهن انه بالنسبة لبودلير : المتناهي في الكبر هو بعد حميمي . 

ني الصفحات التي حصها بودلير لفاجنر نجد تعبيراً عن الطبيعة الحميمة لفكرة 
٠‏ ف الكبر لا يبدو مناسباً . وي هذه 2 
لعتفرن) اسيق : 
O I e‏ 
اللختار من الله › »> ينتفخ القلب ويتمدد »تحركهأشواق مقدسة » ويستسلم لمتعة متزايدة › 
وعندما يقترب من الشبح المضيء ¢ وعندما تظهر في النهاية الكأس الققمدسة ذاتها في وسط 
الوكب فان القلب ينغمر في افتتان منتش وكأن العالم كله قد اختفى فجأة » 

كل العبارات التي تحتها حط هي تأکيد من بودلير ذاته . وهي جعلنا نشعر بوضوح 
التوسع التدر يجي حلم اليقظة حتى نصل الى النقطة القصوى حين يقوم المتناهي بالكبرء 
الذي يولد في الالفة » وفي احساس بالنشوة » بتذويب وامتصاص العالم المرئي . 

الحالة الثانية » التي يكن أن نسميها زيادة الوجود » نجد تعبيرا عنها فى سطور 
قليلة كتبها › » ليست تتيح لنا هذه السطور الانخراطف المساحة الصوفية التي يولدها التامل 
الموسيقي : « آثير بخاري . . تد فوق صفحة النغم الساكنة » . ان الاستعارات في بقية 
هذا النص »> والملستمدة من الضوء » تساعدنا على الامساك ذا الامتداد للعالم الموسيقي 
الشفاف . 

ولكن هذه النصوص تهد » فقط » لملاحظة بودلر حول هذا ا لموضوع » حيث يبدو 
التواصل بين اواس » مانحاً مزيداً من الحدة للحواس » فكل تكبرر للصررة يضخم تښد 
فخامة الصورة الأحرى › ومبذأ ي ينمو المتناهي في الكبر a‏ 
حلم اليقظة الموسيقي تولد لديه » كا يقول : 
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« واحد من انطباعات السعادة التي عاشها كل أصحاب الخيال تقريباًني أحلام 
نومهم . شعرت بالتحرر من قوى الحاذبية على الرغم من أن الذاكرة قد نجحت في اعادة 
اقتناص البهجحة ا لحسية الفذة التي تنتشر في الأماكن العالية . وصورت لنفسي » دون 
تقصد » الحالة البهيجة لرجل في قبضة حلم يقظة طويل » يتم في عزلة مطلقة » ولكنها 
ذات أفق هال ( متناه في الكبر) وضوء منتشر بسعة . وبكلمة أخرى . المتناهي فى الكبر 
دون خحلفية سوی ذاته » . 

ي النص اللاحق يكن العثور على العديد من العوامل التي يكن استعا ها في 
ظاهراتية الامتداد والتمدد والبهجة الغامرة . ولكن بعد التمهيد الطريل الذي أعدنا به 
بودلير فاننا قد عثرنا على المعادلة التي يجب وضعها في قلب ملاحظاتنا الظاهراتية « المتناهي 
في الكبر دون خلفية سوى-ذاته » . وبالنسبة لهذا المتناهي في الكبر فان بودلير قد انبأنا 
بالتفصيل بأنه انتصار الالفة . الفخامة تنمو في العالم بتناسب مع تعميتق الالفة . ان حلم 
بقظة بودلیر لم یتشکل من خلال تأمله للکون . انه یعیشه ۔ کا يقول لنا۔ مغخمض 
العينين . فهو لا يعيش على الذكريات » ولذا أصبحت نشوته الشعرية شيئاً فشيئاً حياة 
خالية من الأحداث . ان أجنحة الملائكة التي كانت تبدو زرقاء في السماء قد اندجت في 
الزرقة الكونية . وبہذا أصبح المتناهي في الكبر › ببطء » قيمة أصيلة » أصيلة » 
حميمة . حين يعيش الحالم بالفعل كلمة « المتناهي في الكبر » » عندها يرى نفسه متحررا 
من همومه وأفکاره › وحتی من أحلامه » لا يعود منغلقاً بثقل جسده » ولا أسراً 
لوجوده . 

اذا درسنا هله المقاطع الختارة من ہودلیر حسب اأسالیب علم النفس العادية › 
سوف نستنتج انه عندما خلف الشاعر وراءه الخلفيات الواقعية ليعيش الخلفية 
الوحيدة : المتناهي في الكبر لم يعد باستطاعته تحصيلا لعرفة عدا و تجسد التجريد › . ان 
الملساحة الأليفة التي عبر عنها الشاعر على هذا النحو لن تكون »مذا » الا جرد المساحة 
ا لخارجية غير المحسومة بالنسبة لعلهاء المندسة الذين يبحثون عن المكان اللامائي دون 
دليل سوى اللاہائية ذاتها . ولكن مثل هله النتيجة تخفل المجازفات المحددة لحلم 
اليقظة الطويل . ففي كل مرة هنا يتخلى حلم اليقظة عن ملمح موضوعي ليحل محلها 
صورة فاتنة » وبهذا يكتسب مزيدا من اتساع الوجود الحميم . وحتى وان لم يتح 
للقاریء سماع ( تانہاوزر ) فانه حین یتامل صفحات بودلیر هذه ویسترجع في الوقت ذاته 
الحالات المتتابعة لحلم يقظة الشاعر فلسوف يتبين له أنه » عندما يرفض الاأستعارات 
البالغة السطحية › فانه يستغرق فى أنطولوجيا العمق الانساني . 


بالنسبة لہودلر › ان مصبر الانسان الشعري يجب أن يكون مراة للمتناهي في 
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الكبر » أو بشكل أدق فان التناهي في الكبر يصبح واعيأً لذاته من خلال الانسان . 
الانسان » بالنسبة لبودلير » هو وجود واسع . 

أعتقد أنني قد برهنت انه بالنسبة لرؤ ية بودلير الجا لية لا تنتمي كلمة واسع اى 
العالم الموضوعي i E‏ 
الكلمة . 

ان كلمة « واسع » بالنسبة لبودلير قيمة لفظية في رأيي . ان هذه الكلمة هي كلمة 
e N N E‏ . اما واحدة من تلك 
الكلات التي ہمسها الکاتب ل لنفسه وهو يكتبها . وسواء فى النثر أو الشعر لمذه الكلمة 
تأثير شعري » وهو الأثر الذي محدثه الشعر الذي يتم إلقاؤء . تقف هذه الكلمة على الفور 
متفردة بين ما حيط بها من كلهات » وصور » وحتى أفكار . انها « قوة الكلمة » . والحق 
ننا عندما تقر هذه الكلمة دال السلم الموسيقي لشعره » أو في شعره الثري فاننا نشعر 
أنه يرغمنا على نطقها . فواسع » اذن » كلمة ذات ايقاع تنفسي . انهماموضوعة فوقف 
تنفسنا الذي جب أن يكون بطيئا وهادئا . وعند بودلير تثير كلمة « واسع » المدوء والسلام 
والصفاء . انها تعبر عن اقتناع حيوي وميم . انبا تنقل الى أساعنا صدى معتزلات 
وجودنا النفية . لأن هذه الكلمة موسومة بعلامة الحاذبية الأرضية › انها عدوة 
للاضطراب » ولبالغات الخطابة اللفظية . وین تستعمل في سياق اسلوب ملترم قايس 
صارمة فانها تتشتت وتنتهي . ان كلمة واسع يجب أن تسيطر على السكون الآمن للوجود . 

لو كنت معال حا نفسياً لنصحت مرضاي الذين ع يعانون « القلق » ان يقرأوا قصيدة 
بودلير هذه حين يشعرون باقتراب النوبة . أنصحم أن يلفظوا كلمة واسع برفق . لأا 
كلمة تجلب المدوء والاتحاد » وتفتح أمامهم المكان بلا حدود . ان ذلك يجعلهم يتنفسون 
هواء الآفاق بعيدا عن جدران السجن الوهمية التي تسبب حالات القلق . ان هذه الكلمة 
امتیازا صوتیا يۇ ثر على عتبة قوانا الصوتية . قال لي مرة مغسي الباريتون الفرنسي تشارلس 
بانزيرا » والمعروف بتذوقه للشعر » انه » طبقاً لتجارب علا ء النفس » يستحيل أن نفكر 
بحرف العلة أه« ١ة‏ » دون أن تتوتر الحبال الصوتية . وبكلمة أخرى » حين نقرأ حرف 
ah »‏ » » فان صوتنا يصبح مستعدا للخناء . فالحرف « طهج » في كلمة واسع يقف وحيدا » 
مترفعا » برقته . 

ان التعليقات الكثيرة التي كتبت عن « تواصل » بودلبر نسيت تلاك الحاسة السادسة 
التي تشكل وتعدل الصوت . ان قيثارة عولس الرقيقة الصغبرة ة هذه التي وضعتها الطبيعة 
على مدخل تنفسنا هي حقاً حاسة » تابعت وتفوقت على الحواس الأخرى . اھا ترتعش 
المجرد حركة الاستعارة » وتتيح للفكر الانساني أن يغني . وحين دع أحلام يقظة 
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الفيلسوف غير النمطي في داخلي دون ضابط فانني أخذ في الاعتقاد بأن حرف العلة أ« 4 » 
هوحرف المتناهي في الكبر . انه منطقة صوتية تبدأً بتنهيدة تمتد متجاوزة كل التحديدات . 


في كلمة واسع يمتلك حرف العلة هذا كل سات العامل المضخم للصوت . وهذا 
فان دراسة هذه الكلمة لا تجعل منها جرد كلمة منسوبة الى بعد من الأبعاد . انبا كلمة 
تنلقى القوى الملطفة للسكون اللانهائي . فيها نستنشق اللانهائية في رئتنا وخلا لما نتنفس 
كونيا » بعيدا عن القلق الانساني . قد يرى البعض في هذا اعتبارات قليلة الأهمية . 
رلكننا يجب ألا نمل أي عامل مها كانت ضالته حين ندرس القيم الشعرية . ان كل ما 
يساهم في اعطاء الشعر فعاليته النفسية الحاسمة يجب ادراجه في فلسفة الخيال 
الديناميكي . ففي بعض الأحيان تتضافر أكثر القيم تنوعا ودقة لتخلق دينامية وسعة 
للقصيدة . ان البحوث الطويلة المكرسة « لتواصل » بودلير يجب أن توضح تواصل كل 
حاسة مع الكلمة المنطوقة . 

في بعض الأحيان يكشف ويحدد صوت الكلمة أو قوة حرف واحد الفكرة الحقيقة 
المرتبطة بالكلمة . وفي هذا السياق » فانه سن الطريف أن نسترجع ما كتبه ماكس بيكارد 
حول هذا الموضوع في کتابه الممتاز ر Der Mensch und das Wort‏ الانسان والكلمة › : 
(ثم يذكر الكاتب نصا بالا مانية ويقول « يجب ألا نترجمه لأنه يجعلنا في لخته نصخي لصوتية 
اللغة الألانية . فلكل لخة كلا تها ذات القيمة الصوتية العظيمة » ( ثم يعلق اؤ لف على 
صوتبة النص الال ماني الذي يستحيل نقلها الى العربية ) « المترجم » . 


)5( 
يبدو لي اني برهنت أنه في اعمال شاعر عظيم مثل بودلير نستطيع ساع النداء 
الحميم للمتناهي في الكبر على أنه أكثر من مجرد صدى من العالم الخارجي . وبلخة 
الفلسفة نستطيع القول أن المتنامي في الكبر هو احدى مقولات الخيال الشعريض > ولیس 
محرد مقولة عامة تكونت خلال تأمل المشاهد الفخمة . وبالمقابل ولااعطاء مثال على المتناهي 
ي الكبر « التجريبي » » فلسوف أورد نصأً للفيلسوف والمؤ رخ والناقد الفرنسي هيبوليت 
تین ( 1828 - 1893 ) من کتابه ر Voyage aux Pyrénees‏ رحلة في جبال البیرینیه » . 
سوف نواچه الأدب الرديء هنا في حالة فاعلة » ذلك النوع الذي يهدف للتعبير التصويري 
مها كلف الأمر » حتى على حساب الصور الأساسية . 
« أول مرة أرى فيها البحر خاب أملي a‏ بدا لي أثني أشاهد واحدا من الحقول 
الستطيلة امز ر وعة بالشمندر التي يمكن رؤيتها في الريف القريب من باريس » تتقاطع 
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مع ذلك الحقل مساحات مزروعة بالكرنب الأخضر ؛ . وخطوط من الشعر الخمصري ۔ 
الأسمر . بدت الأشرعة البعيدة كال مام الزاجل » وحتى المشهد بدا لي محدوداً. . الرسامون 
يصو ر ون البحر أكبر من ذلك بكثر . وبعد مر ور ثلالة أيام استطعت ‏ فقط » ان استعيد 
الاحساس بالتناهي في الكبر » . 

لقد وضع الشمندر والشعير والكرنب والحمام في ترابط مصطنع ! ان ربطها ببعضها 
في « صورة » واحدة هو هفوة في حديث انسان بحاول أن يكون ذا أصالة . لأنه من 
الستحيل أن : نصدق أنه بوجود البحر يكن لأحد أن يكون مهووساً الى هذا الحد محقول 
الشمندر . 

ان الظاهراتي ليتساءل كيف استطاع الفيلسوف استعادة « الشعور بالتناهي في 
الكبر» د بعد ثلاث أيام من الامتناع عن ذلك » وكيف استطاع بعد مطالعته للبحر بېذه 
السذاجة أن يشهد فى النهاية عظمته . 


بعد هذا الفاصل دعونا نعود الى شعرائنا . 


(6) 
يعاوننا الشعراء في اکتشاف الفرح الذي في داخحانا عند مشاهدة الأشياء ¢ فنستطيم 
أن نری في أشياء مألوفة للغاية امتدادا a‏ . دعونا مثا نصخي لریلکه وهو 
يضفي على شجرة يطالعها احساساً بالتناهي في الكبر . 


المكان » خارجنا » يجتاح الأشياء ويغتصبها : 

اذا أردت أن تحقق وجود شجرة › 

أشحنها بحيز داخلي » هذا الحيز 

الذي يوجد في داخلك . أحطه بالتوترات › 

عندها سوف تتخطى الحدود » وتصبح شجرة فعلا 

فقط حين تتخذ مکاما في قلب نكرانك للذات . 

السطران الأحيران يحملان غموضاً كغموض شعر ملارميه يرغم القارىء على 
التوقف والتامل . لقد طرح الشاعر مسألة مناسبة للخيال . ان نصيحة الشاعر أن « نحيط 
الشجرة بالتوترات » سوف تكون في البداية ارغاماً لجذبها » وشحنها بتحديدات الفراغ 
الخارجي . في هذه الحال » > علينا أن نطيع القوانين البسيطة للرؤ ية » وان نكون 
( موضوعيين ) » ونتوقف عن التخيل . ولكن الشجرة » ككل شيء حقيقي حي ؤخ 
بوجودها الذي لا یعرف حدوداً ) . تحديداته جرد مصادفة . وفي مقابل مصادفة 
التحديدات » تحتاج الشجرة منك أن تمنحها وفرة صورك » التي نشأت وغت في مكانك 
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الأليف » في « ذلك المكان الذي يستقر وجوده فيك » . 

وھکذا > فان الشجرة وحالها يتخذان مكانم) ويستطيلان . لامحدث أبدافي عالم 
الحلم أن تظهر الشجرة کوجود مکتمل › فهي طبقاً لقصيدة حول سوبرفيل » تبحث عن 
روحها : 

الأزرق المشرق من الفضاء 

حيث ترتفع كل شجرة لأوراق النخيل 

بحثا عن روحها . 

ولكن عندما يعرف الشاعر أن شيئاً حيأً في العالم يبحث عن روحه » فهذا يعني أن 
الشاعر أيضاً يبحث عن روحه . يقول هنري بوسکو : « شجرة طويلة مرتعشة تحرك 
الروح دومأء . 

ان اعادة الشجرة الى قوى النيال وشحنها بمكاننا الداخلي يجعلها ترافقنا في مباراة 
للفخامة . في قصيدة أحرى مؤ رخة باب »1914 كتب ريلكه : 

أنظر حارج ذاتي ٠‏ والشجرة تنمو في داخلي . 

وو فان ۰ قلر a‏ « کک هذا القدر بن بتضخیم کل 
را ا 


« الأشجار رائعة » وما هو أكثر روعة هي الفراغات الهيبة والمؤثرة التي بينها › 
وكأنها تترايد مع نمو الأشجار » . 

ان نوعي المكان : المكان الأليف والمكان الخارجي »> يظلان يشجعان بعضه) في 
موهم| . لتحديد المكان الذي عشناه كمكان مؤثر عاطفياً لا يعني أن نغوص الى جذور 
أحلام الكان » وعلهاء النفس في هذا على حق . ان الشاعر يغوص بعمق أكثر حين 
يكشف مساحة شعرية لا تحتوينا بعاطفيتها . والحق » انه مهما كان التاثير العاطفي الذي 
یلون مکاناً »> سواء کان حزیناً أو مضجراً › فا دام قد تم التعبير عنه شعرياً » فان الحزن 
يتلاقص » ومخف الضجر . ان الكان الشعري » لكونه قد تم التمير عله » يتخا قيم 
التمدد eS‏ ( سابقاً) . على الأقل › 
هله هي الموضوعة التي سوف ألح عليها » والتي نوي أن أعود الى دراستها في كتاب 
مقيل . وبسرعة » نقدم برهانا ا و رفا دا من الزن راا 
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الأناناس » انا نفسي أشعر بأنني أقل حزنا » أشعر بأنني حزين برقة . 

هذه الفاعلية التي تتسم بها الشاعرية الكانية والتي تتوجه من الالفة العميقة الى 
المدى اللاائي » متحدة في تمدد مهاثل » تشعرنا بالفخامة تنبعث في داخانا . وكا قال 
ریلکه : « عبر کل کان انساني ینفتح مکان فرید میم على العالم . 

هنا يبدو اكان بالنسبة للشاعر هو فاعل لفعلي « ينفتح » و « ينمو). وحين يكون 
الكان قيمة ولا يوجد قيمة أعظم من الالفة فانه يصبح ها خصائص نكبيرية . الكان 
الحدد هو فعل » ولا يكون أبدا » سواء في داخحله أو خارجه > للفخامة أن تكون 
« شیا » . 

حين نح شيئ ما مكاناً شعرياً فذلك يعني أن نعطيه مساحة أكثر ما نعطيه 
موضوعية . أو بشكل أدق أن الشيء يتبع تمدد مكانه الحميم . ودف التجانس سوف 
أورد كيف عبر جو بوسكوي عن المساحة الأليفة للشجرة : « المكان في لا مكان . انه في 
الداحل » مثل العسل في الخلية » اة الور العلل ي اح ا ج ن 
الجدل الأول للوعاء وما بحتويه . العسل » في جال الاستعارة » لا يتم احتواؤه . وي 
الكان الحميم للشجرة هوي شيء عدا كونه نوعا من النخاع . انه « عسل الشجرة » الذي 
ينح عطراً للزهرة . وهو أيضاً الشمس الداخلية للشجرة . والحالم الذي محلم بالعسل 
يعلم أنه طاقة تتمركز وتشع > على التوالي . اذا كانت المساحة الداخلية للشجرة هي نوع 
من العسل » فهي تضفي على الشجرة « تمدد الأشياء اللامتناهية » . 

نستطيع » بالطبع » أن نقرأً عبارة بوسكوي دون أن نتوقف عند الصورة . ولكن 
اذا أراد أن ينفذ الى الأعاق القصوى للصورة › فأية أحلام تثير ! حتى فيلسوف المكان 
يستغرق بالحلم . واذا أردنا استعا ل مصطلح الميتافيزيقياء نستطيع القول أن بوسکوي 
هنا أوضح لنا مادة المكان » أو مكان العسل » أو عسل اكان . علينا أن نأمل أن تعطى 
المادة مكانما الفردي » وكل اللحظات التالية تعطى لحظاتها السابقة . وليت المادة كلها 
تحقق الانتصار على مكانها » وقدرتها على الامتداد متجاوزة كل السطوح بالوسائل التي 
حب المهندس أن مجحددها . 

يبدو » اذن » انه خلال « تناهيها في الاتساع » امتزج هذان النوعان من اكان 
مكان الالفة والعالم - . عندما تتعمق الوحدة الانسانية فان هذين النوعين من التناهي في 
الاتساع يتلامسان ويصبحان متطابقين . في احدی رسائل ریلکه نجده يېغو نحو « وحلة 
لا حدود ها تجعل من كل يوم عمرأ بأكمله » نحو الاتحاد بالكون » وبكلمة واحدة › 
الكان > الكان الخفي الذي يستطيع الانسان أن یعیش فيه والذي محیطه بحضورات لا 
حصر ها ) . 
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٠‏ أن تواجد الأشياء في المكان الذي نضيف اليه وعي وجودنا الخاص هو شيء ملموس 
جدا . ان أطروحة ليبنتز عن كون الفراغ مكانا يقطنه متعايشون قد وجدت شاعرها في 
ریلکه . وني هذا التعايش المشترك بصبح كل شيء مشحونا مكانه الأليف الذي هو مركز 
كل الكان . بالنسبة لكل شيء من الأشياء » تصبح المسافة حاضراً » ويوجد الأفق كا 
يوجد المركز . 
)7( 

في منطقة الصور لا يوجد تناقضات » فاذا كان هنالك روحان مهاثلتان في حساسيتهم) 
فباستطاعته| ارهاف حساسية جدل الأفق والمركز بوسائل ختلفة . يتصل مذا انه يكننا 
أن نقوم ب « تجربة سهول »سوف تؤ دي الى أنواع حتلفة من ردود الفعل للانباية . 

في أحد طرفي التجربة علينا أن نضع ما قاله ريلكه - قاله بايجاز وروعة- : 
« السهل هو الانفعال الذي يبعث فينا النشوة » . ان نظرية الأنشثر وبولوجيا الحا لية هذه قد 
بلغت من الوضوح حدأً جعلها توحي بنظرية مترابطة يكن التعبير عنها يما يلي : كل 
انفعال يبعث النشوة فينا مجعل موقفنافي العالم أكثر يسراً . 

على الطرف الآخر من التجربة يمكننا أن نضع هذا المقطع من رواية هنري بوسكو 
( الزنابق ) 

« فوق السھل أکون دائ فی مکان آخر » مکان آخر عائم وسائل . لکوني غائباعن 
نفسي منذ زمن طويل » وأوجد ني لا مان › فانني شدید اليل لأن نسب عدم اتساق 
أحلام يقظتي الى المساحات الواسعة المفتوحة التي تثيرها » . 

ان الكثير من الفروق الدقيفة تقع بين هذين القطبين : السيطرة والتشتت » اذا ما 
E a‏ . هنالك » أيضاً » دالا فروف بين 
الحالين الذين تبعث السهول المدوء في نفوسهم والحالين الذين تثير فبهم القلق .وهي 
فروق تزداد دراستها أهمية نظراً لكون السهول كثيراً ما تعتبر عالاً مبسطا . ان أحد اسباب 
روعة ظاهراتية الخيال الشعري هو القدرة على معايشة فرق دقيق طازج في حضور مشهد 
يطالبنا بالتناسق » ويمكن تلخيصه بفكرة واحدة . واذا كان هذا الفرق الدقيق قد عايشه 
الشاعر باخلاص فان الظاهراتي يتيقن انه سوف محصل على صورة في مستهل ولادنها . 

ي دراسة أوسع من هذه » کان يتوجب علینا أن نوضح كيف أن كل هذه الفروق 
الدقيقة تندمج في جلال السهل أو الهضبة » وكيف أن حلم السهول لا يكون قط حلم 
يقظة الهضبة . مثل هذا التحليل سوف يكون صعباً لان الكاتب يريد أحياا أن يصف ؛ 
وأحيانا يعرف مقدماً عدد الأميال المر بعة التي تشكل وحدته . وني هذه الحالة نحلم فوق 
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خحارطة 6 کا لجغرافي . 
هنالك مثال ( لوتي ) الذي کان يكتب في ظل شجرة في داكار » وهي موطنه : 
« اتجهت عيوننا الى داخل البلاد » وسألنا أفق الرمل الفسيح » . ولكن أفق الرمل الفسيح 
هذا هو صحراء لتلميذ مدرسة › الصحراء الكبرى التي نجدها في كل أطلس مدرسي . 
ان صور الصحراء في كتاب فيليب ديول الممتاز ( أجل صحاري العالم ! )1" 
Pus beau dêsert du monde‏ اكثر قيمة بالنسہة للظاهراتي . وذلك لأن اتساع الصحراء 
اهائل المعاش تم التعبير عنه من خلال التوتر الداخلي . وكا يقول ديول- وهو رحالة 
مهووس بالأحلام - جب م جب أن تعاش الصحراء « على النحو الذي تنعكس فيه على 
الرحالة » . 
ان فيليب يدعونا الى نوع من التامل » من خلال التأليف بين المتضادات » اذ 
نستطيع أن نعيش تجربة تركيز التجوال . 
بالنسبة للكاتب و هذه الحبال المتاكلة » هذه الكثبان والأنار الميتة » هذه الأحجار 
والشمس التي لا تعرف الرحمة » کل الكون الذي يحمل علامة الصحراء J‏ مندمج في 
اللكان الداخلي » . وحلال هذا الدمج تتوحد الصور المتنوعة في أعماق « المكان 
الداخحلي » . هذه معادلة شاملة للطرح الذي أود طرحه عن التشابه بين اتساع اكان 
العالي وعمق « المكان الداخلي » . 


في كتاب ديول » ادخال الصحراء في داخحسل الانسان لا ياثل الحس بالفراغ 
الداخلي . بل على العكس » فان ديول مجعلنا نعيش تجربة دراما الصور › الدراما 
الأساسية للصور المادية المتصلة باماء والقحط . وني واقع الأمر > فان « مكانه الداخلي» 
هو التزام بمادة داخلية . فقد حدث أن له تجارب طويلة ومتعة في الخوص العميق في البحرء 
وبالنسبة له » أصبح اللحيط نوعاً من « المكان » . على أعمق من 12 قذماً تحت سطح 
البحر اكتشف « العمق المطلق » » عمق يتجاوز القياس والذي لا ينح مزيداً من طاقات 
ا لحلم والفکر حتی لو تضاعف مرتين وثلاث مرات . من حلال مجاربه في الخوص دخل 
ديول حقا في حجم الماء . 


وحين قرأنا كتبه السابقة وشاركنا انتزاعه لالفة الماء » وصلنا الى نقطة حيث تبينا في 
اكان المادة هذا » مكانا ذا بعد واحد . ونحن بعيدون عن الأرض والياة على الأرض 
الى حد أن هذا البعد للاء ء يحمل علامة كونه لا متناه . اذا حاولت أن تجد العالي 
والواطيء » اليمين والشمال في عالم متحد بادته الى هذا الحد فان ذلك يدخحل في باب 
التفكير لا المعايشة ‏ التفكير » كا اعتدنا في السابق ونحن على الأرض . 
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ولكن ذلك ليس معايشة للحياة الجديدة المنتزعة بواسطة الغوص . بالسبة لنفسي 
لم أكن أتصور » قبل أن أقرآ كتب ديول أن اللامتناهي يكن تحقيقه بذه السهولة . يكفي 
أن تحلم بالعمق المحض ٠‏ الذي لا يحتلج الى قياس لتوجد . 

ولكننا نتساءل ما الذي جعل ديول » الذي كان عالم نفس وانطولوجي الحياة 
الانسانية في عمق البحار.» يذهب الى الصحراء ؟ ونتيجة لأي جدل قاس قرر أن يغادر 
لياه اللانہائية ای الرمل اللانهائي ؟ بجيب ديول على هذه الأسئلة كا يكن أن جيب 
الشاعر عليها . 


انه یعلم أن کل اتصال جدید بالکون يجدد وجودنا الداخل وأن کل کون جدید 
ينفتح لنا حين نحرر أنفسنا من قيود حساسية سابقة . في بداية کتابه خبرنا دیول انه رغب 
« في أن ينهي في الصحراء العملية السحرية التي تتيح للغواص في المياه العميقة ان يرخي 
الروابط العادية للزمان والمكان ومجعل الحياة تشبه قصيدة داخلية > مبهمة » وختتم ديول 
کتابه بقوله : 

« أن تغخوص في الماء » أو أن تتجول في الصحراء » يعني تغيبر اكان » وبتغييره › 
وبالتخلي عن مدركات الانسان العادية › فانه - الانسان - يتواصل مع اكان المجدد 
جسديا . « فلا في الصحراء ولا في قاع البحر تظل نفس منغلقة وغيرمجزأة » ان هذا التغيير 
للمكان المحدد لا يظل مرد عملية عقلية يكن مقارنتها بوعي النسبية الهندسية . لأننا لا 
نغير المكان » بل نغر طبيعتنا . 


ولكن هذه المسائل المتعلقة بذوبان الوجود في مكان ذي كيفية عالية ومحددة ذات 
أهمية بالنسبة لظاهراتية الخيال . لأنه على الانسان أن يتخيل بفعالية عالية حتى يتمكن من 
معايشة تجربة المكان الحديد . وهذا دعونا ندرس سيطرة الصور الأساسية على هذا 
المؤلف . 

حين كان ديول في الصحراء لم يفصل نفسه عن البحر» والواقع أن الصحراء 
كمكان لا تناقض عمق المحيط كمكان » بل هي - الصحراء - يتم التعبير عنها في أحلام 
ديول بعصطلحات الاء . هنا نزى دراما حقيقية للخيال المادي تتولد من الصراع بين 
عنصرين متعاديين : رمل الصحراء ا لجاف » والاء المطمئن لكتلته دون مهادنة مع الطين 
أو اللزوجة . والحی ان هذا المقطع من تاب ديول يكشف عن صدق في الخيال جعلني 
أورده هنا دون أن أحذف منه شيا : 

« كتبت مرة وقلت أن الانسان الذي تعود على أعماق البحر لن يكون مثل الأخرين 
مرة أحرى . إن لحظات كهذه ر( في قلب الصحراء ) تقدم الدليل على ما سبق وقلته . 
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وذلك لأنه تيين لي › انني وأنا أسير » ملا عقلي المشهد الصحراوي بالماء ! في خيالي أغرقت 
ا لكان الذي حولي وأنا أسيرعبره . عشت في نوع من الغوص المخترع وتحركت في قلب 
سائل مضيء » حنون » مادة كثيفة » كانت ماء بحر أو بالأحرى ذاكرة ماء البحر . هذه 
الخدعة تكفي بالنسبة لي لأنسنة عالم جاف حتى استطيع التوافق مح صخوره » وصمته 
ووحدته » مع صفائح ذهبه الشمسي العلقة في الساء . حتى إرهاقي خف بسببها . 
حلمت أن ثقلي الجسدي وجد الراحة في هذه المياه الخيالية . 

« تبينت أن هذه ليست هي الرة الأول التي لجات فيها بلا وعي الى هذا الدفاع 
السايكولوجي . الصمت ومسيرتي البطيئة في الصحراء الكبرىأية ظا ذكرياتي عن 
الغوص . لقد كانت صوري الداخلية تستحم آنذاك بنوع من الرقة > وي مسيرتي التي 
كانت تعكسها الأحلام » ظهر الاء بشكل طبيعي . وخلال مسيرتي كنت أححمل في داخلي 
انعكاسات براقة » وكثافة نصف شفافة » وهي لم تكن الا ذكريات البحر العميق » . 

یقدم لنا دیول › هنا › تکنیکاً سایکولوجیاً یتیح لنا أن نکون فی مکان آخر » مکان 
أخحر مطلق يسد الطريق » أمام القوى التي تمسك بنا لتسجتنافي أل « هنا» . وهذا ليس 
جرد هرب الى مكان مفتوح للمغامرة من كل جانب . ودون أن يلجا الى الية الشاشات 
والمرايات الوضوعة في الصندوق والتي حملت سيرانو الى امبراطوریات الشمس » ينقلا 
ديول الى المكان الآخحرلعالم اخر . وهو يفعل هذا بآليات نفسية تدفع للفعل أكثر القوانين 
السايكولوجية يقينا وقوة . الواقع ان امكاناته الوحيدة هي الحقائق العظيمة الدائمة التي 
تتطابق مع الصور الأساسية المادية » التي تكمن في أساس الخيال كله . وبكلمة أخرى » 
ليس هنا وجود لشيء وهمي . 

هنا الزمان واكان تحت سيطرة الصورة . في ( مكان آخر ) ( وسابقاً ) أكثر قوة من 
(في الحال ) . ( الوجود هنا) يتحقق من خلال كوننا من مكان أخحر . اكان » اكان 
الفسيح هو صديق الوجود . 

كم سيتعلم الفلاسفة لو وافقوا على قراءة الشعراء ! 


)8( 
ما دمت قد حأات للصور البطولية للدراسة » صور الغخورص وصور الصحراء 
وكلتاها أعيشه| كتجربة في الخيال وحسب » دون اثراثهم| بتجربة واقعية » فسوف أختم 
هذا الفصل بصورة أكثر قربا لي > وسوف أمدها بکل ذكرياتي عن السهل . وسوف ری 
كيف أن صورة خاصة جداً تستطيع أن تتحكم وتفرض قانونما على المكان . 
تستطيع الانسانية أن تنعم بالمدوء والطمأنينة وهي تواجه عالاً هادا مقاماً فوق سهل 
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يبعث على السكينة . الا أنه ي عالم متخيل » كثيرأً ما يبعث مرأى السهول أكثر التاثبرات 
عادية . لاعادة الحركة هذه المشاهد يصبح ضرورياً أن نقدم صورة جديدة . ان صورة 
أدبية غير متوقعة تستطيع اثارة الروح الذي تتلوه ادحال الطمأنينة . والواقع أن الصورة 
الأدبية تستطيع - ااا 
وهکذا » في متمیز » ښجعانا داننزیو نری ا TT‏ 
OES‏ 


« هل را او ا د ا ا وا ی کد ل ا 
فوق أإحليد » ثم يتقف في الصمت > ولس عل ساقيه الخافيتين » ويرف أذنيه وياظر 
الى الأفق ؟ تبدو نظرته وهي تغمر بالسلام الكون بكامله . وسوف يكون من الصعب 
SS‏ 

هدنة مع قلقه الأبدي » جلس يراقب الريف الذي يتصاعد البخار منه . في هذه 
الع > كان رانا مقدذيا »> حیوانا ينېغي عبادته » . 


ان مصدر الطمأنينة التي سوف تغمر السهل قد أشير اليها بوضوح : « بدت نظرته 
وهي تغمر بالسلام الكون بكامله » . ان الخحالم الذي يجعل تأملاته تتبع هذا الخط من 
الرؤ ية سوف يعيش تجربة الانفساح المائل للحقول باحساس أقوى 

ان نصاً كهذا احتبار جيد للحساسية الخطابية . انه يواجه المذبحة النقدية التي تقوم 
ما العقول غير الشعرية مدوء الحمل . كا أن هذا النص يشل كتابة داننزيو وييكن أن 
يستعمل كمثال على استعارات هذا الكاتت المرهفة . وسوف يحتج أصحاب العقول 
الوضعية قائلين بأن وصف السلا الريفي مباشرة سوف يكون سهلا للغاية . فلهاذا نختار 
اا ر ا وط ا ری ابا ارش ری اتار ر د 
التفكبر . انه يود ان یقدم کل درجات التامل المتنامي « وکل احظات الصورة » وابتداء 
باللحظة التي يتقمص فيها السلام الحيواني سلام العالم . 

اننا هنا قد أخذنا ندرك وظيفة العين المشاهدة التي » ما دام ليس لديا ما تفعله › 
توقفت عن النظر الى شيء بالذات » وأحذت تنظر الى العالم . نالم نكن لتلقي بکل 
هذه الجحذرية الى الحس البدائي لو أن الشاعر نقل الينا شيئا من تأملاته الخاصة . ان هذا 
سوف يكون تجسيدأ لمقولة فلسفية . ولكن حيوان الكاتب قد تحرر من ردود فعله للحظة : 
لم تعد عينه تراقب » ولم تعد مسارأً ني الآلة ا-حيوانية . ان عینه لا تأمر با هرب . أجل › 
ان هذه النظرة » من حيوان مليء ء بالخوف هي لحظة تأمل مقدسة 

قبل هذا النص الذي أوردناه للكاتب بسطور فليلة » وبيها الكاتب يتاع قلباً يعبر 
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عن ثنائية الرائي - المرئي » رأى فى عيني الأرنب الجميلتين » الكبيرتين » المطمشتين 
الطبيعة الائية لنظرة حيوان نباتي 

« هاتان العينان الكبيرتان » المبللتان . . . جيلتان مثل الغدران في أماسي الصيف 
بقصبها الذي يستحم بالاء » الماء الذي يعكس ويشوه السهاء بكاملها : ّ 

في كتابي « الماء والأحلام »5ع ۷ة ع1 اء سه1 ) جعت العديد من الصور الماثية 
حيث يكون الغدير هو عين المشهد الطبيعي بالذات » والانعكاس في الماء هو المشاهدة 
الأولى التي يعاين بها الكون ذاته » كا أن الجا ل المتسامي للمشهد الطبيعي قد تم طرحه 
باعتباره جذر النرجسية الكونية . في ( والدن ) تابع ثوروتضخيم الصور بشكل طبيعي : 

البحيرة هي أجمل وأكثر ملامح المشهد الطبيعي تعبيرا : اغا عين الأرض ¢ التي 
تنظر الى حيث يقيس الرائي عمق طبيعته » . 

ومرة أخحرى يستعاد جدل الاتساع والعمق . من الصعب أن نحدد أين يبدأ هذان 
التضخيان »واحد للعين الحادة جدا » والآحر للمشهد الطبيعي الذي يرى نفسه بدون 
وضوح تحت الحفنين الثقيلين لمياهه الراكدة . ولكن كل قاعدة من قواعد التخيل هي 
بالضرورة فلسفة وفرة » ومقدر لكل الصور أن تكبر . 

ان الشاعر المحاصر يستعمل عبارات أكثر انضباطاً » ولكنه يقول شيئاً قريباً من 
هذا » كا في هذا البيت للشاعر جان لسكور : 

أعيش فى طماأنينة أوراق الشجر والصيف ينمو 

طمانينة أوراق الشجر الخضراء . العاش فيها والنظرة الطمثنة المكتشفة في أكثشر 
العيون تواضعاً ها الصناع المهرة للاتساع الكبير . هذه الصور تجعل العالم ينمو» 
وكذلك تجعل الصيف . في ساعات معينة يبث الشعر موجات من المدوء » وبسبب كونه 
متخیلا ٤‏ > يصبح المدوء انہثاقا للوجود . إنه يشبه قيمة مسيطرة › رغم الحالات الدنيا 
للوجود › ورغم العالم الملضطرب . لقد تضخم الاتساع من خلال التامل > والموقف 
التاملي هو قيمة انسانية تبلغ حداً من العظمة يتيح ها أن تضفي اتساعاً هائلا على انطباع › 
a‏ . ولكن القصائد هي حقائق 
انسانية » ولا يكفي اللجوء إلى الأنطباعات لتفسيرها . يجب أن تعاش القصائد بكل 
اتساعها الكبير . 
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| لود التاسحع 
جدل الداخل والخارج 


الجغرافيات الحزينة للحدود الانساية . . . . 
( بول ایلوار ) 
لأننا نكون حيث لا نوجد : 
( جان بير جوف ) 
أحد مبادىء المارسة التعليمية التي تحكمت 
في طفولتي : لا ناكل وفمك مفتوح . 
( کولیت ) 


(1) 

يشكل الخارج والداخل انقساماً جدلياً . ولكن هندسته) الواضحة تعمينا جرد 
أن نضعها ني مستوى مجالات الالستعارة . مذا الجدل حدة جدل النعم واللا » التي تحسم 
کل شيء ER EG‏ 
الايجابي والسلبي . يرسم المناطقة دواثر تفيض عن بعضها أو تنفي بعضها »› وتصبح 
أحكامهم واضحة على الفور . وحين يواجه الفلاسفة الخارج والداخل فانهم يضكرون 
بصطلحات الوجود والعدم . وهكذا فان اليتافيزياء العميقة متجذرة في هندسة ضمنية » 
تضفي - ۔ سواء اردنا آم لم نرد مكانية على الفكر » واذا كان عالم الميتافيزيا غير قادر على 
الرسم الهندسي » فما ذا سوف يظن ؟ المفتوح والمغلق » تصبحان بالنسبة له » أفكاراً » 
استعارات يلصقها بکل شيء » حتی مذهبه . في محاضرة جان هيبولايت عن اليكل 
الدقيق للإنکار ( وهو ختلف تماما عن افیکل البسيط لاإنكار ) تحدث الفيلسوف عن 
زانظوز ال للخا م وال . ويضيف : « تشعر بالدلالة الكاملة لأسطورة 
الخارج والداحل هذه ف الاغتراب › الذي أقيم على هذين اللصطلحين . فوراء ما هو 

معبر عله » ببخصرص صراعها الشكلي » يقع الاغتراب والعداء بين الأثنين » . 
وهكذا فان تعارضا هندسياً بسيطاً يصبح مشوباً بالعدائية . ان التعارض الشكلي لا 
يستطيع أن يظل ساكناً . انه مهووس بالأسطورة . ولكن فعل الأسطورة > عبر المنطقة 
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الواسعة للخيال والتعبير » جب ألا يدرس من خلال أن ننسب اليه الضوء المزيف 
للحدوس إفمندسية ١‏ . 
« هذا ا لجانب » و« ما يتجاوزه » هما تكرارات باهتة لجدل الداخحل والخارج : | 

کل شيء یتخذ شکلا » حتی اللانہاية ay‏ 
كل المواقف » لنعطي موقف المواقف كلها . وجود الانسان يواجه وجود العالم > وکان 
الروح البدائية يسهل الوصول اليها . ان جدل ر هنا ) ( وهنا ) قد تم نقله الى مستوى 
الطلق » حيث أصبح هذين الظرفين المكانيين » السيئي الحظ مشحونين بقوى لا تخضع 
لأي توجيه » قوى الحتمية الأنطولوجية . ان الكثير من المذاهب الميتافيزيقية تحتاج الى 
رسم خرائط ها . ولکن > في جال الفلسفة » كل اختزال يكلف غالياً » وامعرفة الفلسفية 
لا يكن أن تتقدم من خلال تجارب مبرجة . 


)2( 
أود أن أفحص عن قرب أكثر الاصابة المندسية بالسرطان الذي أصاب النسيج 
اللحمي اللغوي للفلسفة المعاصرة : 
لأنه يبدو بالفعل وكأن تركيباً اصطناعياً للجملة دمج الظروف والأفعال سوية على 
نحو أدى الى تشكيل الزوائد . ومن خلال زيادة عدد الواصلات «» فان تركيب الحملة 
محصل على كلات هي جل بذاتها » حیٹ تندمج ت ا-لخارجية بالداخحل . لقد أحذت 
اللغة الفلسفية تصبح لغة غر وية رم Ag] u11٣410١‏ 
وأحياناً جدث العكس › فبدلاً من مج ج الكلهات سوياً فاا تفكك روابطها . مال 
ذلك الكليات التي يتغير معتاها باضافة مقطح هافي البداية ( ثل عل - un -in‏ الخ .. 
أو مقطع في النهاية ( مثل ۲١ع‏ - وم1 الخ .. ) . ان هذه تفكك الكلهات . 
النرٍع الأول بالانجليز ية×۴١٣۶‏ والثاني ×ااSuf‏ المترجم ) . اغا تفقد توازعہا . أين › 
ملا مثلا » التأكيد الرئيسي في ( الوجود هناك ) E‏ 
الأنسب أن نسميها هنا هل ابح أولاً عن وجودي ؟ ام ني سوف جد » في وجودي › 
eG‏ 
يضعف الآخر . أحيانا ننطلقى الى هناك بقوة تجعل الوجوه الأنطولوجية للمسألة › التي 


(1) يقدم هيبولايت لنا السايكولوجية العميقة للنفي المقلوب في جال الانكار . وسوف أعطي أمثلة على هذا القلب على المستوى 
البسيط للصور . 

)2 الواصلة هي الط الذي ير بط كلمتين ( - ) : 

(6 لغة غروية بمعنى أن الحملة مبنية من أجزاء ملصقة ببعضها كيا تلصق الأجزاء الخشبية بالغراء المترجم» . 
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تحت الدراسة » تتلخص بحدة في تثبيت هندسي . وتكون النتيجة دوغ| تية البناء اللغوى 
الفلسفي بمجرد النطق به . الصفة النغمية للغة الفرنسية تجعل 1۵ ( هناك ) محملة بطاقة 
كببرة » ولذا فان الاشارة الى الوجود( 1'6٣١‏ ) بكلمة الوجود ‏ هناك( 1- ۲۴اغ ) 
يجعلنا نشير بقوة سوف تحيل المكان الأليف الى مكان متخارج . 


ولكن ما الذي يعجانا لإقامة هذه التخطيطات الأولية ؟ لقد تكون لدي انطباع أن 
N E RN‏ . للقيام بدراسة عن الوجود ء› 
من الأفضل - ف رأيي - ان نتابع کل الانحرافات الأنطولوجية لمختلف تجارب الوجود . 
ونقول ( انحرافا ) لأن تجارب الوجودالمبررة بالتعبير عنها « هندسيا» هي من أكشر 
التجارب فقراً . في اللغة الفرنسية يجب علينا أن نتأنى قبل أن ننطق الوجود- هناك 
Letre -Lù‏ . 


ما دمنا ني مصيدة الوجود » فانه يتوجب علينا دوما الخروج منها . وعندما نكون 
لتونا خارج الوجود »› فانه علينا دائ أن نعود اليه . وهكذا » ففي الوجود › كل شيء 
يكون غير مباشر » متكرر » ملتو وجرد كلام ؛ مسبحة من إ[قامات مؤ قتة » قرار لقصيدة 
لا نهاية ها . 
في هذه الحلزونية ! لم يعد باستطاعتنا أن نعرف على التو ان كنا نعدو نحو المركز أم كنا 
نهرب منه . والشعراء قد ألفوا وجود هذا التردد الوجودي » وقصيدة جان تاردو مثال على 
ذلك : 

حتی أتقدم ‏ فاني أسير بر وتيني المضجر 

| الا یوجد جدود بعد‎ e 
E e e . أبداً الى نقطته المركز ية‎ 
عنه . في مملكة الخيال › > لا يكاد يوحي بالتعبیر » واذا بالوجود يحتاج الى تعبير حر » قبل‎ 

وأنا أرى أن الخلط الشفوي يجب تلافيه . ولا يوجد هنالك مزية للميتافيزيافي جعل 
تفكيرها مصبوبا فى قوالب لغوية متحجرة > بل العكس » اذ على الميتافيزياء أن تستفيد من 


(1) حلزونية ؟ لو الغينا اشدسة من اخدوس الفلسفية » فانها تعاود الظهور على الفور . 
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الطواعية المتطرفة للخات الحديثة » وأن تحافظ على تناسق لغتها الأم » وهذا ما فعله 
الشعراء الحقيقيون دائ . 

وحتی تستطیع أن تستفید من کل دروس عام النفس الحدیث وکل ما تمت معرفته 

عن الوجود الانساني من خلال التحليل النضسي » فعلى الميتافيزيا أن تكون داثمة التحول 
بحسم وتصمیم . ان عليها أن تكون حذرة من امتيازات البينة التي تتسم بها اللمدسية 
المندسية . فالمعاينة تقول أشياء كثيرة في وقت واحد . الوجود لا یری ذاته . رما كان 

ذاته وحسب . انه لا یتایز » ولیس حدودا بالعدم : لا نستطیع بدا آن نکون على 
ELSE Ra‏ > صلباً » حین نصل الى مرکز 
الوجود . واذا أردنا تحديد الوجود الانساني فلن نستطيع التيقن أبدأً من كوننا قد اقتربنا 
من « أنفسنا» . حون ۾ ننسحب » داخل ذواتنا - لن نستطيع التيقن من أننا نتجه الى مركز 
الحلزونية » لأنه كثيراً ما يكون الوجود ضياعأً ونحن في قلب الوجود ذاته . وأحياناً متحن 
الورجود التناسق من خلال التواجد حارج ذات الوجود . وي أحيان أحرى أيضا 
يكون الوجود منغلقاً على ذاته » كما يبدو من الخارج » وفيا بعد سوف أورد نصا 
شعرياً يكون فيه السجن سجنا من الخارج . 

حين نضاعف الصور » فنأاخحذها من مناطق الأضواء والأصوات والحرارة 
والبرودة » فسوف نجهز أنطولوجية ابطأ » ولكنها سوف تكون أكثر رسوخحأ من 
الأنطولوجيا ال ع الو ا 1 


أحببت أن أورد هذه اللاحظات العامة لأنه من وجهة نظر التعابر الهندسية يصح 
جدل الخارج والداخل مغو ما مېندسة مفروضصة ¢ حیث تکون الحدود حواجز . علينا أن 
نتحرر من کل ما يتصل بالحدوس الملحددة ‏ والهندسة تسجل حدوساً محددة اذا ما أردنا 
أن نتابع اقتحامات الشعراء الجريئة ( كا سنفعل فيا بعد ) الذين يدعوننا الى رفاهة جربة 
الالفة » والى « انفلات » الخيال . علينا أن نلاحظ في البداية ان مصطلحي د الخارج › 
وه الداخل » يطرحان مشكلات أنشروبولوجيا ميتافيزيقية غير مټاثلة . ان نجعل الداخل 
محدداً والخارج شاسعاً هي المهمة الآولى » بل المسألة الأولى - فا يبدو - لأنشروبولوجيا 
الخيال . ولكن الصراع بين المحدد والشاسع لن اغ ها فمع أبسط لمسة 
يضطرب الاتساق . والحال دائاً كذلك : الداخل والخارج لا يلتقيان » بنفس الطريقة › 
النعوت المميزة لمقاييس ولائنا . كا أننا لا نعيش النعوت المميزة ة المتصلة بالداخل والخارج 
على نحو مهاثل . كل شيء » حتى الحجم هو قيمة انسانية » وقد بينا في فصل سابق أن 
امتناهي في الصغر يستطيع أن يكدس حجاً . انه - التناهي في الصغر- شاسع بطريقته 
الخاصة . 
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على أية حال » فالداحل والخارج » كا نعايشها بواسطة الخيال » لم يعد 
بالاستطاعة طرحه| من خلال تبادليته)ا البسيطة . وهذا » فاننا حين نحذف الاحالات 
الهندسية > عندما نتحدث عن تعابير الوجود الأولى » وذلك من خلال اختيار بدايات أكثر 
تحدیداً وأكثر دقة ظاهراتية > عندها سوف نتبين ان جدل الداخحل والخارج يتضاعف مع 
تنوع الفر وق الدقيقة التي لا حصرها . 

وطبقاً لمنهجي أود أن أبحث أطروحتي على أساس مثال من الجا ليات المحددة . 
ولهذا فسوف أطالب شاعرنا أن مدنا بصورة جديدة على نحو كاف في ملامح وجودها 
الدقيق لتكون وا ف التضخيم الأنطولوجي . ومن خلال جدة الصورة وتضخيمها › 
سوف نتأكد أن تردداتها ستترجع فوق أو على هامش يقينيات معقولة . 


(3) 

هذه قصيدة نثر للشاعر هنري ميشو : 
الكان الحقيقي . 

بعض ( الظلال ) خاصة » وهي تحتشد وتتأهب للمرة الأخيبرة » تقوم بجهد يائس 
« لتوجد كوحدة مفردة » . ولكنها تندم على هذا اليوم . قابلت واحدة منها . 

محطمة بالعقاب » استحالت صوتاً مدويا . عالم واسع جداً سمعه » ولكن هذا 
العالم لم يعد موجوداً اذ تحول ببساطة الى جرد صوت > كان من المفروض أن يرعد لقرون 
أخری » ولکنه کان مقدراً له أن وت کلية » وګأنه لم یوجد قط» . 

لو تفحصنا عن قرب الدرس الفلسفي الذي يلقيه علينا الشاعر في هذه القصيدة › ۰ 
فسوف نجد فيها روحاً قد فقدت « الوجود هناك » الخاص مہا » روحاً تدنت الى حد 
السقوط من وجود ظلها لتختلط باشاعات الوجود » على شكل صوت عديم المعنى › 
همهمة مرتبكة لا يستطاع تحديد مكانها . كانت في يوم ما » ولكن » ألم تكن هي جرد 
اوت الي ر ا ي 
العنى وعديم الفائدة الذي كانته مرة ؟ ألم تكن في السابق ما هي عليه الآن : صدىی 
صوتيا مدويأً من أقباء الجحيم ؟ انه محكوم علبها أن تردد كلمة نيتها الشريرة » ورجا 
لكونها كلمة مطبوعة في الوجود » فهي قد أطاحت بالوجودد . 

ونحن في الجحيم » وجزء مناي الجحيم دائ » محاصرون » كا نحن » في عالم 


(1) كتب بيرر ريفردي : « عندما أفكر بأن جرد كلمة » اسم » تكفي لحعل الجدران الفاصلة لقوتك تتهاوى » . 
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الشريرة . هل نستطيع خلال الحدس الساذج أن نحدد مكان الشر » الذي لا حدود 

في الححيم ؟ هذه الروح » هذا الظل » صوت الظل هذا الذي کا يقول لنا 
- برغب في اتحاده » الذي قد نستطيع سا عه من ا حارج دون آن نستطيع التأكد من 
کونه موجودا فی الداحل . ان هذا د الداخل الخارج اللخيف » للكليات غبر المنطوقة 
وللنوايا ضر المتحققة › يقو م الوجود بهضم لاشيئيته ببطء » ان عملية تحوله الى لا شيء سوف 
تستمر و« لقرون » . ان دوي اشاعات الوجود مستمر في داخحل ذاته . الزمان والمكان . 
والروح تلم شمل قوتها الباقية » ولكن دون جدوى . لقد أصبحت عودة الى الوراء 
لوجود يتلاشى . الوجود هو على التوالي التكثيف الذي يتبعثر من خلال انفجار » والتبعثر 
الذي ينساب عائداً الى المركز . الحارج والداحل متالفان - انا دائاً على استعداد دائم 
لتبادل أماکنه) حتى يتبادلا العداوة . اذا تواجد سطح يفصل بين الداخل والخارج فهذا 
السطح مؤلم على الجانيين . عندما نعايش قصيلةهنري ميشو فنحن متص مزيجاً من 
الوجود والعدم اللامكان . « الوجود - هناك » يتأرجح ويرتعش . اكان الأليف يفقد 
وضوحه » في حين ان المكان الخارجي يفقد عدميته » والوجود العدمي هو الادة الحام 
لامكانية الوجود . اننا مشطوبون من منطقة الأمكان . 

أين جب أن نعيش فى دراما الهندسة الحميمة هذه ؟ ان نصيحة الفيلسوف 
بالانسحاب الى الداحل لناحذ مکاننا في الوجود » تفقد قیمتها وحتی دلالتها حين نكون 
قد عشنا للتو تجربة أكثر صور « الوجود - هناك » تماسكاً » معايشة من خلال الكابوس 
الأنطولوجي همذا الشاعر . 

على أية حال » دعونا نلاحظ أن رؤ ية هذا الكابوس ليست محيفة . ا لخوف لا يأتي 
من الخارج > ولا هو مكون من ذكريات قدية . ليس له ماض ٠‏ ولا فسلجة . ولا مجعلنا 
نختنق بالمقاجأة . الخوف هنا هو ذاته . أين امهرب » وأين الملاذ ؟ في أي مأوى نلوذ ؟ 
الکان لیس سوی « داخل - خارج يف » 

والکابوس بسيط لأنه جذري ا ا 
هذا الكابوس نتيجة لشك مفاجىء بيقينية بيقينية الداخحل وتايز الخارج . ما يقدمه لناهنري 
ميشو اة ( ۲٣م‏ 3 ) للوجود هي الزمان اكان الكامل للوجود المبهم . وي هذا 
امكان المبهم فقد العقل وطنه المندسي وتاهت روحه . 

دون شك أننا لسنا ملزمين بالمرور من الباب الضيق لقصيدة كهذه . ان فلسفات 
العذاب تحتاج الى مبادىء أقل تبسيطاً . انبا لا تركز اهتامها على نشاط الخيال العابر › 
وذلك لأنبا تحفر العذاب في قلب الوجود قبل أن تتجسد الصور بزمن طويل . الفلاسفة 
مارد الاب ری اوی الفرره کاو اوا را درن 

196 


لعايشة وجود الصورة . 
ان على ظاهراتية ا خيال أن تتولى مهمة الامساك ذا الوجود العابر . والحق » ان 
الظاهراتية قادرة على الاستفادة من امجاز الصورة بالذات . مايفاجئنا » هنا » هو آن الوجه 
اليتافيزيقي ينبع من نفس مستوى الصورة بالذات > من على نفس مستوى الصورة التي 
رچ ام الكانية المعتبرة بشكل عام انها قادرة على تخفيف هذه الانزعاجات » وعلى أن 
تعيد العقل الى حالة من امود اللامان با لكان ( الذي ليس عليه أن محدد » مكانياً » 
الأحداث الدرامية ) . 


اا فخا أرجت بضر الشاعر هذه كنوع من الما قة التجريبية » مثل قطعةً 
NOT‏ . وكيف لنا أن نتلقى صورةمبالغا فيها › 
ان لم نزد قليلاً في تضخيمها من خلال تشخيص هذه المبالغة ؟ ان الكسب الظاهراتي 
يتضح على الفور : باطالة أمد المبالغة قد نحظى بتحاشي عادات الاختزال . ففي منطقة 
الصور المكانية يكون الاحتزال سهلا وعادياً . سوف يكون هنالك داثً aa‏ 
كل التعقيدات ویرغمنا على الانصراف جرد ذکر الان ۔ سواء كان جازيا آم لا أو ذكر 
صراع الداحل والخارج . واذا كان الاختزال سهلا » فان التضخيم يصبح أكشر أهمية 
بالنسبة للظاهراتية . وهذه مسألة مرغوبة جد » كا يبدو لي » لتحديد الصرا سین 
الاحترال الانعكاسي «» والخيال اللعحض . وعل أية حال فان اتجاه التفسير ٤‏ التحليل 
النفسي - وهو أكثر تحررا من النقد الأدبي الكلاسيكي ينحو الى انتهاج محطط الاخترال . 
الظاهراتية وحدها التي تلترم بمہدا فحص وامتحان الوجود السايكولوجي للصورة > قبل 
أن نقدم عل آي احتزال . ان جدل ديناميات الاختزال والمبالغة يلقي ضوءاً على جدل 
التحليل النضي والظاهراتية . ان الظاهراتية بالطبع > هي التي تقدم لا الامجابية النفسية 
Psychic Positivity )‏ ) للصورة . دعونا › اذن › نحول الى اعجاب . بل 
نستطيع أن نہداً بالاعجاب . وبعد ذلك سوف نری ان كنا نعتقد آم لا بضرورة تنظيم 
خحيبة أملنا خلال النقد والاختزال . وخی نستفيد من هذا الاعجاب الاجابي والفوري 
فان علينا ان نتابح الدافع الامجابي للمبالغة فقط . انني أقرا قصيدة ميشو المرة بعد المرة « 
فأقہلها کفر بیارت ط0ط للمساحة الداخحلية » كان ابتعاداً معاديا قد أصبح بالفعل خحانقا 
في داخل الزنزانة الصغيرة المتمثلة في المكان الداحلي . من خلال هذه القصيدة وضع هنري 
ميشو ف داحلا الخو ف من الأماکنj‌|alilة Claustro phobia‏ والخوف من الأماكن الفتوحة 
agoraphobia‏ جiبlً‏ الى جنب » وهو ذا قد هول الخط الفاصل بين الداخل والخارج . 


)1( الفوبيا مرض نفسي يصيب امريض برعب غير منطقي من أشياء حددة . امترجم». 
(2) بمعتى رد الفعل التلقائي » بسب رد فعل انعكاس شرطي . « المترجم › . 
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وبفعله هذا من منطلق سايکولوجي حطم اليقينيات الكسولة › > للحدوس افمندسية » 
التي يسعى علماء النفس بواسطتها للتحكم بمكان » وحتى مجازياً لا شيء له صلة بالالفة 
یکن احتجازه داحل مکان مغلق » کا أنه يستحيل تحقيق الانسجام ( بقصد تحديد 
العمق ) بين الأنطباعات التي يتوالى انبثافها . 

وكمثال جيد على الملا حظة الظاهراتية نورد النص التالي للشاعر الرمزي اندریه 
فونتیناس : « زهرة الثالث اكتسبت حياة جديدة عندما أصبيحت تو يجا . . . . » . 


وهذا فعلى فيلسوف الخيال أن يتابع الشاعر الى الحدودالقصوى لصوره › دون أن 
مجحاول قط أن يختزل تطرفها » لأن هذا التطرف هو الظاهرة المحددة للدافع الشعري . 
فی رسالة الى کلارا ریلکه > کتب ریلکه یقول : 


« الأعا ل الفنية تنبثق دائ من أناس واجهوا الخطر » ووصلوا الى النهاية القصوى 
للتجربة » وصلوا الى نقطة لا يستطيع أي كائن انساني أن يتجاوزها . وکلا ازدادت جرأة 
الانسان عل التوغل » کل أصحت الحياة أكشر جدارة بالاحترام وأكشر ذاتية وأكلر 
تفردا» . 

ولكن هل من الضروري أن نبحث عن خطر أكثر من حطر الكتابة » من التعبير عن 
الذات ؟ ألا يضع الشاعر اللغة في حطر ألا يقول كلهات خطرة ؟ أليست الحقيقة المعروفة 
منذ زمن بعيد » وهي أن الشعر هو صدى عذاب القلب قد أضفت على الشعر نسقاً دراميا 
محضاً ؟ عندما نعيش بشكل حقيقي صورة شعرية فاننا نتعلم أن نعرف أن في واحد » من 
أليافها الصغيرة » صيرورة وجود متجسد في وعي باضطراب الوجود الداخلي ب 
الوجود هنا حساسأً الى درجة أن كلمة واحدة تقلعه وتفسد نظامه . لقد أضاف ريلكه في 

نفس الرسالة : 

« هذا النوع من الفوضى › الخاص بنا » يجب أن ينعكس في أعالنا» . 

المبالغة في الصور ( طبيعي ) الى حد أن الشاعر مها كان أصيلا > فاننا نجد نفس 
هذا الدافع عند شاعر أخر . ان بعض الصور التي يستعملها جول سوبرفيل › مثلاً › 
ESE E Aa e‏ 

O ou انفساح‎ 
. ) نحتاج‎ 
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) الاتساع الداخلي ) . وهکذا فان مساحتي الداخل والخارج یتبادلان دوارهم) . 

وني نص آخر لسوبرفيل » أشار اليه سينيشال في كتابه عن سوبرفيل » « السجن 
من الخارج › . فبعد أن سار سوبرفيل طويلا جداً على ظهور اليل في سهول أمريكا 
الجنوبية المحشوشبة › المترامية الأطراف كتب يقول : 

« وبسبب المسيرة اللانهائية على ظهور اليو والحرية اللانائية بالتحديد » وبسبب 
لأفق الذي لا يتغير » رغم ركض خيولنا اليائس » فان سهل البامبا اتخذ طابم السجن 
بالنسبة لي » سجن أكبر من السجون الأخرى » . 


(4) 

اذا كنا خلال الشعر نعيد لفاعلية اللغة قدرتها على حرية التعبر » يتوجب علينا اذن 
آن نتفحص استعا لات الاستعارات المتحجرة . مثال ذلك : حين يلعب المفتوح والمغلق 
دوراً مجازياً » > فهل يتوجب أن نصلّب المجاز والاستعارة أونلينها ؟ هل نردد مع علاء 
النطق أن الباب اما أن یکو ن مفتوحاً أو مغلقاً ؟ وهل سنجد في مثل هذه المقولة أداة فعالة 
بحق في تحليل الأشواق الانسانية ؟ على أية حال » فان أدوات تحليل كهذه ييب أن تصقل 
في كل مرة تستعمل فيها . كل استعارة يجب أن تعود الى طبيعة سطحها » أي أن تنتزع من 
كونا عادة تعبير وتتحول الى واقعية التعببر . لأنه من الخطورة »> حین نعپر عن نفسنا ۾ أن 
نلتزم بالجحذور فقط . 

ان ظاهراتية الغيال الشعري تتيح لنا أن نستكشف الوجود الانساني باعتباره وجوداً 
لسطح > سطح يفصل منطقة الټائل عن منطقة الغيرية . وعلينا ألا نغفل أن منطقة 
السطح هذه المشحونة بالاحساس » هذا السطح السابق للوجود » يفرض على الانسان أن 
يتحدث الى الآخحرين » أو على الأقل » أن يتحذث لنفسه » وأن عليه أن يكون في تقدم 
دائم . من خلال هذا التكييف › يتحكم عالم الكلام بكل ظاهرة الوجود » أعني › 
الظاهرة الجحديدة . فبواسطة اللغة الشعرية تتدفق موجات الحدة فوق سطح الوجود . 
واللغة ذاتها تحمل في داخلها جدل المفتوح والمغلق . فمن خلال المعنى تللق »ني حين انا 
من خلال التعبير الشعري تنفتح . 

سوف يكون الفا لطبيعة دراستي تی أن الخص هذا کله بمعادلات . فأعرف وجود 
الانسان مثلاً بأنه وجود ابام اني أجيد ٠‏ فقط» العمل في فلسغة تناصيل . اذن » فعلى 
سطح الوجود » في المنطقة التي بيرغب فبها الوجود أن يكون مرثياً وغفيا ی الوقت ذانه 
تصبح حرکات الانفتاح والانغلاق كثيرة ومعكوسة » ومشحونة بالتردد الى حد مجعلنا 
قادرین أن نخرج بالعادلة التالية : الانسان وجود نصف مفتوح : 
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(5) 

ولكن كم من أحلام اليقظة يتوجب علينا أن نحلل تحت هذا العنوان البسيط : 
الأبواب ! لأن الباب كون كامل للنصف مفتوح . الواقع »› انه أحد صور النصف مفتوح 
الرئيسية » أصل حلم اليقظة بالذات الذي يجمع الرغبات والغوايات : الاغراء بفتح 
الأعيأق القصوى للوجود والرغبة في ة قهر الوجود المتكتم . الباب تخطيط لامكانتين 
قويتين » تصنفان بحدة غطين من أحلام اليقظة . ني بعض الأحيان تكون مغلقة › 
متربة » مقفلة . ونی أحیان أخری یکون مفتوحاً » مفتوحاً الى أقصى حد . 

ثم تأتي ساعات الادراك المتخيل الأكثر أهمية . في ليالي أيار » حين يكون الكثر 
من الأبواب مغلقة » فان واحداً منها غير ملق تماما . ما علينا الا أن ندفعه دفعة بسيطة ! 
والمغاصل مزيتة . وعندها يصبح مصيرنا واضحاً . 

كم من الأبواب هي أبواب تردد ! كتب الشاعر الحاني الرقيق جان بيليرين : 


الباب يتشممني » انه يتردد . 

في هذا البيت قدر من نقل الاحساس الانساني الى شيء » يصل الى حد مجعل 
القارىء الذي ينح أهمية للموضوعية يرى في هذا البيت - - جرد عبث ذهني . اذا کان 
هنالك أصل في الميثولوجيا القدية فمذه الوثيقة فسوف نجد أن الاستعداد لقبوهما يتم بسرعة 
أكبر . ولكن ما الذي يمنعنا من اعتبار بيت الشعر هذا عنصراً صغيرأ في ميثولوجيا تلقائية ؟ 
ماذا يعوقنا عن الاحساس بان اله عتبة صغيرة يتجسد في الباب ؟ ونحن لا نحتاج للعودة 
الى الماضي البعيد » الاضي الذي لم يعد ينتمي الينا » لاكتشاف خحصائص مقدسة منسوبة 
الى العتبة . كتب بورفيرس في القرن الثالث :«العتبة شيء مقدس » . ولكن حتى لو أن 
المعرفة الستمدة من الكت لا تسمح لنابالرجوع إل قدسیات كهذه » فلاذا لا نستجیب 
لقدسيات من خلال الشعر » خلال قصيدة من زماننا ملونة بالخيال » والتي قد تكون 
منسجمة مع القيم البدثية 

هنالك شاعر › لم مخطر زیوس بباله » اكتشف جلال العتبة داخحل نفسه وكتب 
التالي : 

أجد نفسي أعرف العتبة 

بکونہا مكانية هندسية 

للمجيء والذهاب 

( میشیل بارو ) 


وماذا عن الأبواب اللرة حب الاستطلاع « التي أغرت الوجود بلا سيءَ « 
بفراغها » بالجهول الذي لا یکن حتی تخیله ؟ اليس في ذكريات كل واحد منا حجرة ذی 
اللحية الزرقاء التي يجب ألا تفتح ولا حتى نصف فتح ؟ أو- وهو نفس الشيء بالنسبة 
لفلسفة تؤمن بأولية الخيال - أن نتخيل حجرة بحيث لا ينبغي أن نتخيل فتحها أو نصف 
فتحها ؟ 

کم يصح کل شيء حدداً في عالم الروح حين يكون شيئاً . مجرد باب » قادر عل 
اعطاء صور التردد » الاغواء » الرغبة » الأمان » الترحيب والاحترام 1 لو أننا طولبنا 
بتعداد كل الأبواب التي غلقناها والتي فتحناها » وتلك التي نود أن نعيد فتحها » فيتوجب 
علينا أن نسرد قصة سحياتنا بكاملها . 

ولكن هل الذي يفتح الباب هو نفس الذي يغلقه ؟ ان الاياءات التي نجعلنا واعين 
بالأمان والحرية تنغرس جذورها في أعمق عمق الوجود حقاً » انه بسبب هذا « العمق )› 
بالذات تصبح رمزية بشكل اعتيادي . وهذا فان رينيه تشار يأخذ موضوع احدى قصائده 
من عبارة البرت الكبير هذه : 

د عاش في الانيا مرة توأمان » احده) فتح الأبواب من خلال لمسها بذراعه 
لن هراح اغلا لسا بتر اغ قري 

ان خحرافة كهذه › يتناوها شاعر › من الطبيعي آلا تكون مجرد اسناد . اا تساعد 
الشاعر على أن يشحن العالم الذي بين يديه » ويرهف رموز الحياة اليومية . ان الخرافة 
القدية يمة تصبح جديدة تماما عندما يتبناها الشاعر . انه يعلم أن هنالك ( وجودين ) في 
الباب » وان الباب يثير فينا أحلاماً ذات اتجاهين » أحلاماً رمزية بشكل مزدوج . 


وعلى أي شيء ٠‏ وفي أي اتجاه تنفتح الأبواب ؟ هل تنفتح لعالم البشر » أم لعالم 
الوحدة ؟ کتب رامون جومیزدي لا سیرنا يقول : 


د الأبواب التي تنفتح على الريف تبدو وكأنا تنح حرية من وراء ظهر العالم » . 


)6( 
بمجرد أن تظهر كلمة ( في ) في تعبيرحتى نجد أن الناس ييلون ألا يأخحذوا حرفي 
( واقعية التعبير ) » ويترجمون ما يعتبرونه لغة مجازية الى لغة معقولة . لیس من السهل 
علي بل يبدو لي لا طائل وراءه » أن أتابم » مثلاً » الشاعر- - سوف أقدم وثائق حول 
هذا الوضوع - الذي يقول أن بيت الاضي حي في رأسه . انني أفسر ذلك على الفور : 
الشاعر يريد أن يقول ببساطة أن ذكرى قدية ما زالت محفوظة في ذهنه . ان الطبيعة 
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التضخيمية للصورة التي تسحى لزعزعة العلاقة بين المحتوى والذي يحتويه قد تبدو فعلاً 
ذهنياً للخاط بين الصور . اننا سوف نكون أكثر تساعاً لو أننا قرأنا شرحا رض الحمى . 
فمن خلال متابعة متاهة الحمى التي تنساب عبر الجسد » وباستكشاف « مراكز الحمى » » 
أو الالام التي تسكن ضرساً » نستطيع أن نعرف أن الخيال يوضع الألم وبخلق ويحدد 
التشريح الخيالي . ولكنني لن ألا ف هذا الكتاب الى الوثائق البالغة الكثرة ة التي یدنا ما 
الطب العقلي . انني أفضل تأكيد قطيعتي مع السببية برفض كل أنواع السببية العضوية . 
لأن المسالة التي أدرسها هي بحث صور الخال الخالص الحر » خيال يجرنا وليس له 
علاقة بالاثارات العضوية . 


ان وثائق اليا لية الطلقةموجودة rae a‏ 
یعیش 6 بالفىل ¢ الانقلات العكوس للأبعاد ¢ وعکس منظور الداخل والخارج . 


ان الطبيعة الغريبة للصورة لا يعني أنها تخلق بشكل اصطناعي لأن الخيال هو أكثر 
اللكات طبيعية . لا شك أن الصور التي أنوي دراستها لا تندرج في سايكولوجية 
المشروعات - حتى المشر وعات الخيالية . وذلك لأن كل مشروع هو خليط من الصور 
والأفكار التي تتطلب معرفة بالواقع ولهذا فلا حاجة لادراجه في مسألة الخيال اللحض . 
بل آمر لا فائده منه أن نستكمل صورة › أو أن نحافظ عليها . کل ما نریده منها أن 

ولذا » فلندرس بكل البساطة الظاهراتية الوثائى التي يدنا با الشعراء . 

قال ترستان تزارا : 

تواضع بطيء يتخلل الحجرة 

يسكن في داخلي » في راحة يد الطمأئينة . 

لاستخراج دلالة من حلمية صورة كهذه علينا في البداية أن نضع أنفسنافي « راحة يد 
الطمأنينة » آي أن ننسحب داخل انفسنا » ونکثف ذواتنا وجودياً في الطمأنينة » وهو أكثر 
الأرصدة توفرأ لكل انسان . عندها يتدفق الينا اللجرى العظيم للتواضع البسيط الموجود في 
الحجرة الصامتة . فتصبح الفة الحجرة الفتنا . وبالتالي » يصبح اكان الأليف هادئاً 
وبسيطاً الى حد أن كل هدوء الحجرة ة يتموضع ويتمركز فيه . الغرفة صارت غرفتنا 
بعمق » صارت في داخالنا . فلا نعود ثراها . ولا تعود تحددنا لأننا في العمق الأقصى 
لطمأنينتها « ف الطمأنينة التي أضفتها علينا . وٽجيء حجراتنا السابقة لتندرج ف سياق 
حجرتنا . کم أصبح کل شيء بسیطاً ! 
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ني نص آخر » أكثر الغازاً بالنسبة للعقل الموضوعي › » ولکنه واضح قاماًلاي انسان 
يدرك ويجحس المسح التحليلي للصور المعكوسة › كتب تزارا : 

سوق الشمس جاء الى حجرتي 

وجاءت الغرفة الى رأمي المليء بالأزيز . 

حتى نستطيع قبول وسماع هذه الصورة » علينا أن نعيش تجربة هبوط الشمس وهي 
تئز حين تدنحل حجرتنا التي نكون فيها وحيدين › لأن الشعاع الأول في الحقيقة يصفع 
الحدار . هذه الأصوات يكن ساعها أيضاً ‏ فوق الحقيقة وتجاوزا ها - بواسطة الذين 
يعرفون أن كل شعاع من أشعة الشمس يحمل معه نحلا . عندها يأحذ كل شيء في الأزيز 


في بداية نقول أن صورةتزارا مشحونة بالسوريالية . ولكن اذا شحناها أكثر من 
ذلك » وضاعفنا شحن الصورة وتجاوزناالحواجزالتي وضعها النقد » عندها ندخل فعلاًفى 
النشاط السوريالي للصورة المحضة . وبمذا نبرهن أن طبيعة المبالغة فى الصورة نشطة 
ومعدية ( أي ينتقل بسهولة الى الآخرين ) . هذا يعني أن البداية جيدة : الحجرة المشمسة 
تثز في راس الحالم . 


سوف يقول عالم النفس ان كل ما فعلته في تحليلي هو ايراد « تداعيات › 
بمجازفة طت حدود النطى . وسوف یوافق الحلل النفسي على « « تحلیل » هذه المجازفة › 
انه متعود على ذلك . وكل من عالم النفس والمحلل النضسي »اذا ما اعتبر الصورة عرضاً 
مرضياً سوف بجاول ايجاد أسباب ودوافع ما . أما الظاهراتي فله وسيلة ختلفة . انه يأحذ 
الصورة كا هي › كا أبدعها الشاعر » ويجحاول أن مجعلها صورة له » وأن يتغذى ببذه 
الفاكهة النادرة a E O‏ . وهو وأن لم يکن 
شاعراً فهو قد يحاول أن يكرر خلتق الصورة لنفسه > وأن يواصل لنفسه تضخيمها › ان 
استطاع . التداعي هنا لا يكون عشوائياً ء > بل مراد » ومطلوبا . انه تکوین شعري › 
شعري بالتحديد . انه التسامي الذي تخلص مہائيا من الأثقال العضوية والنفسية التي 
يرغب الأنسان في التحرر منها . وبكلمة أخرى » انه مطابق للتسامي اللحض . 


بالطبع > لا يتم تلقي الصورة على نفس النحو في كل يوم . فمن ناأحية مادية › 
الصورة لا تكون موضوعية قط . تعلیقات أخحری یکن أن تجددها . وحتى نتلقاها بطريقة 
صحيحة فعلينا أن نکون في مزاج مناسب لأعلى درجات الخيال . 


اذا لمستنا بركة ذلك الخيال الجموح مرة « فاننا نشعر به في حضور الصور البسيطة 
التي يضع العالم الخارجي من خلا ما عناصر مكانية ذات ألوان صارخحة في قلب وجودنا : 
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ان الصورة التي ججسد ہا بيير- جان جوف وجوده السري هي واحدة من هؤ لاء . انه 
يضعها في زنزانته الأكثر الفة : 

زنزانة نفسي تملا بالتساؤل 

جدار سري المدهون باللو ن الأبيض . 

قد تكون الحجرة التي يتابع فيها الشاعر حلمه غير « مدهونة بأبیض » . ولکن 
الحجرة التي يكتب فيها هادثة الى حد تستحق أن يطلق عليها اسم الحجرة « المنزوية » | 
انه مسكونة بفضل الصورة كا يسكن الانسان صورة « في الخيال » . 


هتا يقطنِ الشاعر الصورة - الزنزانة » وهذه الصورةلا تغير وضع الواقع 
وسوف يكون أمرأً مضحكأ أن نسأل الحالم عن ابعادها AE‏ 
المندسي ٠‏ بل هي اطار صلب للوجود السري . والوجود السري يشعر بأنه حمي بواسطة 
بياض الدهان الحيري أكثر ما هو محمي بالحدران المتينة . زنزانة السر بيضاء . إن قيمة واحدة 
تكفي لتقيم ترابطا بين أحلام لا حصر ها . ان الحال دائ هكذا » فالصورة الشعرية تحت 
سيطرة صفة زادت حدة . 

إن بياض الحدران وحده يحمي زنزانة الحالم » فهو أقوى من كل هندسة » وجزء 
من زنزانة الالفة . 

مثل هذه الصور تفتقد التوازن . فبمجرد أن نبتعد عن التعبیر کا هو-أي کا قدمه 
الشاعر بکل تلقائیته فاننا نجازف بان نعود للمعنی الحرفي . ونجازف أيضاً بان نشعر 
بالضجر من كتابة غير قادرة على تكثيف حيمية الصورة . ان علینا أن تنسحب بعمق داحل 
انفسنا » لنقرأً هذه الفقرة التي كتبها موريس بلانشو في نسقها الوجودي الذي كتبت فيه : 

و بالنسبة هذه الحجرة » المغمورة في ظلمة تامة » عرفت كل شيء . لقد دخلتها » 
وحملتها في داخلي » وجعلتها تعيش حياة ليست بالحياة » بل أقوى من الحياة » والتي لا 
تستطيع قوة في الدنيا أن تزيلها» . 

أشعر بان هذه التكرارات »> أو بدقة أكثر › هذه التقوية المستمرة لصورة دحلها 
انان لين رة لها انان حجرة مها الؤ لف في دال والذى جعليا 
تعيش بحياة لا توجد في الحياة ) أشعر » كما قلت » ان الكاتب لم يكن يريد جرد وصف 
مکانه الذي يالفه . الذاكرة سوف تثقل هذه الصورة بحشوها بذكر يات مركبة في فترات 
زمنية متعددة . هنا كل شيء أكثر بساطة . بساطة أكثر جذرية . ان حجرة بلانشو هي 
مأوى مكانه الحميم » حجرته الداخلية . نحن نشارك في صورة الكاتب » والفضل في 
ذلك يعود إلى ما سوف نضطر الى تسميته صورة عامةءأي مہا صورةتمنعنا المشاركة 
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والانخراط فيها من خحلطها بالعمومية ; اننا نجعل هذه الصورة العامة فردية على الفور . 
اننا نعيش فيها وندخلها كما دخل بلانشو صورته . لا الكلمة ولا الفكرة تكفي هنا » اذ 
على الكاتب أن يساعدنا على جعل المكان معكوسا » وتجنب الوصف » حتى يكون 
بامكاننا أن نعيش تجربة أكثر صدقا في هرمية الطمأنينة . 

كثيراً ما تكو ن حقيقة التركيز ذاتها فى أكثر أماكن الالفة تحديداً هى سبب يستمد منه 
جدل الداخل والخارج قوته نشعر بهذه المرونة في نص ريلكه التالي : 

« لا يوجد تقريباً فراغ هنا » فتشعر بالطمأنينة تقريباً لفكرة أنه من المستحيل لشيء 
کبير جدا أن يوضع في هذا الضيق » . 

هناك نوع من العزاء في معرفة أننافي جو هادىء > في مکان ضیق » وقد حفقق ریلکه 
التالية يستمر النص بروح جدلية : 

« ولكن في الخارج كل شيء يتجاوز القياس . وعندما يرتفع الستوى في الخارج › 
فهويرتفع في داخحلك أيضا . ليس في شرايينك التي تتحکم انت فيها جزئيا » ولا ني بلغم 
أكثر أعضائك تصابا : ولكنها تنمو في شعيراتك الدموية » مسحوبة الى أعلى » الى أقصى 
وكملجا أخبر » تستكن وكأن الاستكنان على طرف تنفسك . 


« آه أين بعد ؟ قلبك يبعدك عن نفسك + قلبك يطاردك › وانت تكاد تخرج عن 
طورك » ولا تستطيع التحمل أكثر من هذا . کخنفساء دیس فوقها » رحت تتدفق من 
نفسك » ولم يعد افتقارك للصلابة أو المرونة يعني بالنسبة لك أي شيء . 


« ہا الليل الذي بلا اُشياء . أا الشباك المغلق من الخارج » أيتها الأبواب المغلقة 
بعناية | العادات التي هبطت الينا من أزمان بعيدة » انتقلت » وحصت » ولم تفهم قط 
بشکل کامل ہا الصمت في بثر السلم ¢ الصمت في الحجرات المجاورة › الصمت 
فوق » على السقف . ياأمي › انت وحدك التي واجهت هذا الصمت حين كنت طفلا » : 


أوردت هذا النص كاملا » دون أن أحذف منه شيئاً » لأنه بجحتوي على استمرارية 

دينامية . فالداحل والخارج لا يتم التخلي عنها لصراعهبا المندسي . من آي نبع للداحل 

التشعب تسري مادة الوجود ويأتي دعاء الخارج ؟ اليس الخارج ألفة قديية ضاعت في 

ظلال الداكرة ؟ في أي صمت يردد بثر السلم الصدى ؟ في هذا الصمت توجد خطوات 

خافتة : الأم تعود لترى طفلها > کا كانت تفعل في السابق . ابا تعيد الى هذه الأصوات 
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الملختلطة » الوهمية معناها المحدد المألوف . الليل الذي لا حدود له يتوقف عن كونه مكانا 
فارغاً . 

هذا النص الأخود من ريلكه » العامر با لخاوف » يتوصل الى سلامه . ولكن عبر 
أي طريق طويل » ملتو ! حتى نعيش هذا النص بواقعية صوره فان علينا أن نظل 
معاصر ين لعملية امتصاص متبادلة بين الكان الأليف واكان غير المحدد . 

أوردت نصوصاً متنوعة قدر الامكان » حتى أبين أنه يوجد هناك نشاط للقيم › 
جعل كل ما يقع تحت مقولة التحديدات البسيطة يأتي في المرتبة الثانية . ان الصراع بين 

في خهاية هذا الفصل سوف أفحص نصا حاول فيه بلزاك أن يعرف المقاومة العنيدة ني 
وجه المكان المهان . وتزداد أهمية هذا النص لأن بلزاك شعر أن عليه أن يصححه ٠ف‏ 
نص مبکر للوي لامبیر نقراً : 

١‏ حين استعمل كامل قوته » أصبح غير واع بحياته الجسدية » واستمر في الحياة 
خلال الدشاط اهائل لأعضائه الداخلية › الذي کان محفظ دوماً حط اتجاهها› وطبقاً تعره 
الرائع > فقد جعل المكان يتراجع أمام تقدمه » . 

وفي النص النهائي نقرأً ببساطة و غادر المكان » كيا قال » خلفه ۽ ۴ 

وأي فارق بين حركتي التعبير هاتين ! أي هبوطفي قوة الوجود الذي يواجه المكان بين 
النص الأول والثاني! والحق اننا لندهش لكون بازاك قد قام بهذا التصحيح . فهو قد عاد 
الى ر الان الحايد » . عندما نتأمل موضوع الو جود فاننا عادخ نضح اکان بين قوسين « 
وبكلمة أخرى ¢ اننا نبخلف اكان وراءنا . وكعلامة على ر التلوين » الفقود للوجود ¢ 
علينا أن نلاحظ أن « الاعجاب » يتراجع . ان الأسلوب الثاني للتعبير » طبقاً لاعتراف 
الكاتب ذاته » لم يعد « الراث ( . لأنه » بالفعل » كانت شيا راثعا > تلك ألقَوة ة التي 
جعلت المكان يتراجع > ووضعت الان > كل اكان » في الخارج > حتی يصبح الوجود 
المتامل حرأ في أن يفكر . 
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المصل العام 
ظاهراتية تية الاستدارة 


(1) 

حين يتحدث فلاسفة اليتافيزيا باز » فباستطاعتهم أن يتوصلوا الى الحقيقة 
المباشرة » الحقيقة التي سوف تجد البرهان عليها مع مرور الزمن . ففلاسفة الميتافيزيا › 
اذن » يكن مقارنتهم وايجاد صلة بينهم وبين الشعراء » الذين يستطيعون ببيت شعر 
واحد أن يكشفوا عالم الانسان الداخلي . العبارة الموجزة التالية مأخوذة من کتاب کارل 
ياسبرز الضخم « Wahreit) ùgizll‏ ۲ 0۸ ۷)« کل وجود يېدو في ذاته ملوراً) . 

ونابيدا هذه القيهة البتافيزيقية > التي ليس ها مشذ مادي » أوة ايراد عدد من 
النصوص صيغت في مدارس فكرية ذات تكييف خحتلف عن الفكر الميتافيزيقي . 

هڪذا » ودون تعليق » کتب فان جوخ : « الأغلب أن الحياة مدورة) . 

وقال جوبوسكوي » دون أن يكون له معرفة بعبارة فان جوخ :« قيل له أن الحياة 
جميلة . لا ! الحياة مدورة » . وأخحیراً أمنی آن أعرف أين قال لافونتين : 

« حبة اجوز تجعلني مستديراً تماما . 

مع هذه النصوص الأربعة الأخوذة من مصادر جد محتلفة » يبدو لي أن مشكامة 
ظاهراتية تنطرح أمامنا بشكل واضح جدا . وينبغي حاها بإغناثها بالمزيد من الأمثلة التي 
يجب أن نضيف اليها مزيداً من معطيات أخحرى » مع العناية بالحافظة على طبيعتها 
كمعطيات حيمة » مستقلة عن أية معرفة بالعالم الخارجي . ومشل هذه المعطيات لا 
تستطيع أن تتلقى من العالم الخارجي سوی توضيحات وعلینا أن نکون حذرين من ان 
التلوين الحذاب هذه التوضيحات قد يفقد وجود الصورة ضوءه الأصلي . 

ليس على عالم النفس المتوسط الموهبة هنا سوى أن يتوقف عن الفعل ما دام منظور 
البحث السايكولوجي يتوجب قلبه . مثل هذه الصور لا يكن تبريرها بواسطة النظر .کا 
لا يكن اعتبارها استعارات » كأن نقول مثلاً عن الرجل البسيط والصريح انه مدور امام 
rout rond(‏ ) استدارة الكائن » أو الوجود › الذي یتحدث عنه پاسبرز » لا تستطیع 
الظهور في حقيقتها المباشرة الا من خلال أصفى نوع من التامل الظاهراتي . 

کا لا یکن نقل صور کهذه الى أي وعي کان › دون تییز . . هناك دون شك › 


)1( بالاإنجليزية يقال عنه مربع ( 54٠٣۴‏ ) وبالعربية مستقيم. د للترجم ) . 
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الذين يريدون أن « يفهموا » ني حين أن الصورة يجب أن يتم تلقيها في لحظة البداية . 
وسوف يعلن آحرون بدافع حب التظاهر أنهم لا يفهمون شيئا » وسوف محتجون قائلين 
أنه من المؤ كد أن الحياة ذاتها ليست مدورة . وسوف يعبرون عن دهشتهم أن هذا الوجود 
الذي نسعى لوصف حقيقتها الحميمة نلقيه بسذاجة بين أيدي علياء لمندسة » وهم 
أصحاب تفكير خارجي وتتجمع الاعتراضات من كل جانب لتضع ناية سريعة فهذا 
النقاش . 
رغم هذا فالتعبيرات التي أوردتها ما تزال موجودة . انها موجودة » بحروف 
بارزة » في لغة الحياة اليومية » متضمنة معاني خحاصة بها . وهي ليست نتيجة لطابع البالغة 
في اللغة » ولا بسبب عدم كفاءتها . وهي ليست وليدة رغبة في ادهاش الأخحرين . بل 
اا » برغم طبيعتها الغريبة » موسومة بالبدائية . انها تظهر فجأة وفي لمحة تكتمل . هذا 
هو السبب في رأيي » الذي جعل من هذه التعابر عجاثب الظاهراتية . حتی نستطیع 
ی هلا وار اما ا ا ا وی ر فا ددر 
ظاهراتي . 
هذه الصور تلغي العالم » وليس ها ماض . وهي غير مستمدة من أية تجربة 
سابقة . نستطيع التیقن من کونہا ما وراء سايكولوجي) (Metapsychological‏ . نها تلقي 
علينا درسافي العزلة . وللحظة سريعة جب أن نجعلها خحاصة بنا وحدنا . واذا أخذناهافي 
فجائيتها » يتبون لنا أننا لا نفكر في شيء أحر » وانناني داحل وجود هذا التعبير كلية . 
واذا ما حضعنا للقوة انومة مغناطيسيا ثل هذه التعابر » سوف نجد أنفسنا فجأة 
وبشكل كلي في استدارة هذا الوجود » فاننا نعيش في استدارة الحياة » مثل حبة الجوز التي 
أصبحت مدورة داحل قشرتها . الفيلسوف والشاعر والرسام ومبدع الحکایات ا 
قدموا لنا وثائى ظاهراتية حضة . والمسألة تعود الينا لأن نستعملها حتى نتعلم أن نجمع 
الوجود ونضعه في مرکزه I‏ 
خحلال مضاعفة تنويعاتها . 


)2( 
قبل أن أورد أمثلة اضافية أرى آنه من المستيحسن أن أختزل من عبارة ياسبرز كلمة 
واحدة » حتى تصبح أكثر صفاء من ناحية ظاهراتية . ومذ فسوف ڑزو Das Dasei ist‏ 
۵ ( الوجود مدور ) . لأننا حين نضيف أنه يبدو مدوراً يعني المحافظة على ازدواجية 
الوجود والمظهر › في حين أننا نعني الوجود الكلي باستدارته . والمسأالة ليست مسأالة 
ملاحظة » بل معايشة تجربة الوجود في لحظتها الفورية رالمباشرة . التامل الكامل سوف 
ينقسم الى الوجود المراقب ( بكسر القاف ) والوجود المراقب ر بفتح القاف ) . في المجال 
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اللحدود الذي نعمل فيه يتوجب على الظاهراتية أن تزيل كل الوسائط وكل الوظائف 
الاضافية . وبالتالي » فحتى نستطيع الحصول على الحد الأقصى من الصضاء وا محضية 
الظاهراتية » علينا تنقية معادلة ياسبرز من كل ما من شأنه أن يخفي قيمتها الأنطولوجية . 
وهذا شرط ضروري اذا آردنا أن تصبح معادلة « « الوجود مدور » أداة تتيح لنا التعرف على 
بداثية صور معينة من الوجود N‏ 
القاسك »> وتسمح لنا أن نضفي مزاجاً مبدثياً على ذواتنا »> وأن نؤ كد وجودنا بحميمية kK‏ 
الداخل . لأن الوجود حين تعاش تجربته من الداخل » ويصبح خالباً من كل اللامح 
الخارجية › يحون مدورا . 

هل هذه هي اللحظة المناسبة لاستعادة الفلسفة السابقة على سقراط والاشارة الى 
الوجود البارمنيدي و( كرة ) بارميندس ؟ 

( کان بارمیندس لايلي - في القرن السادس ق . م يعتقد أن العالم كرة ثابتة 
ومتلة تماما المترجم ) . 

أو لنتحدث بشكل أكثر عمومية : هل يكن أن تكون الثقافة الفلسفية هيدا 
للظاهراتية ؟ لا يبدو ذلك صحيحاً . فالفلسقة ت تقودنا الى أفكار مترابطة بشكل بالغ 
المهارة فلا تتيح لنا تفحص واعادة فحص هله الأفكار » تفصيلاً بعد تفصيل كا ينبخي 
للظاهراتي أن يفعل منل البداية . اذا كان بالامكان تأسيس ظاهراتية للتوالي المنطقي 
للأفكار » علينا أن نعترف بأنا لن تكون ظاهراتية أولية . أما في ظاهراتية الخيال فنحن 
نواجه وجود البداية الأول . فالصورة المصنوعة تفقد خصائصها الأولية . ان « كرة» 
بارميندس قد لعبت دوراً مهما أكثر ما يجب ما آعاقها عن الاحتفاظ ببدائيتها . ويترتب عى 
هذا » ان « كرة » بارميندس لا تصلح لأن تكون الأداة المطلوبة لبحثنافي موضوع بدائية 
صور الوجود . يصعب علينا مقاومة الاغراء التالي : ان نحاول اثراء صورة بارميندس 
الوجودية من خلال جعل الوجود المندسي للصورة كاملا . 

ولكن ما الذي يدعونا للحديث عن اثراء الصورة » في حين اننا نبلورها من خلال 
الكال المندسي ؟ بامکاننا أن نقدم أمثلة تشير الى أن قيمة الكمال المنسوبة الى الكرة هي 
قيمة لفظية . نستطيم هنا أن نستعمل مثالاً مضاداً » حيث المؤلف قد فشل بشكل واضح 
قاماً في ادراك كل قيم الصور . ان احدى شخصيات « الفرد دي فيني » › وهو محام 
شاب » کان يثقف نفسه بقراءة « تآملات » دیکارت . 

کتب الفرد دي فيني يقول : 

في بعض الأحيان » كان يتناول كرة موضوعة بالقرب منه » وبعد أن يديرها بين 
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أصابعه ل مدة طويلة » يستغرق في أكثر أحلام يقظة العلم عمقأً» . 

كم كان بودنا أن نعرف » بالفعل › أية أحلام يقظة كان يستخرق فيها . ولكن 
الكاتب لا مخبرنا بذلك . فهل يعتقد أن أدارة بلية ية زجاجية بين أصابع المحامي الشاب 
یساعده على فهم «تأملات» دیکارت ؟ ان التفكير ينمو على أفق آخر > وفلسفة دیکارت لإ 
يکن تعلمها من شيء » حتی ولو کان داریا . ان استعمال « الفرد دي فيني » للكلمة 
عميق » كا مجدث كثيرا » هي نفي للعمق . 

وبالاضافة الى هذا › فان عالم المندسة حين يتحدث عن الاحجام > فهو یتحدثٹ 

عن السطوح التي تحددها . ان داثرة عالم الهندسة هي دائرة فارغة » فارغة جوهرياً . 

هذا فهي لا تصلح أن تكون رمز جيدأ لدراستنا الظاهراتية للاستدارة . 


(3) 

لا شك آن هذه الملاحظات الأولية مثقلة بفلسفة ضمنية . ورغم هذا فقد شعرت 
أنني مضطر لعرضها بشكل موجز لأنها أفادتني شخصيا » والسبب الآخحر هو أن على 
الظاهراتي أن يقول كل شيء . لقد ساعدتني لأن أنزع الفلسفة عن هذه الدراسة »› 
وأتجنب اغواء الثقافة » وأضع نفسي على هامش اليقينيات التي اكتسبتها خلال الببحث 
الفلسفي الطويل في موضوع التفكير العلمي . الفلسفة تجعانا ننضج بسرعة › وتبلورنافي 
حالة من النضوج . فكيف لنا » اذا لم نبتعد عن الفلسفة » أن تأمل أن نعيش تجربة 
الصدمات التي يتلقاها الوجود من الصور الجديدة » الصدمات التي هي داثي)ا ظاهرة 
الوجود الشاب ؟ عندما نكون في سن نستطيع التخلي فيه › فاننا لا نستطيع أن نحدد كيف 
يتم التخيل ولاذا . وعندما نستطيع الاجابة على سؤ ال : كيف نتخيل ؛ فاننا نتوقف عن 
التخيل . وطمذا فان علينا أن ننتزع أنفسنا من النضوج . 

ولكن نظراً لكوني » فيا يبدو » قد أصبت - بطريق الصدفة - بنوببة منطقية › 
فدعوني أعلن مرة أخرى » علل سبيل التمهيد للفحص الظاهراتي لصور الاستدارة 
الصلبة » انني شعرت هنا بضرورة انتزاع المنحى التحليلي النفسي من ذاتي › كا سبق وأن 
حدث في مناسبات عديدة . 

قبل س أو عشر سنين » ومن خلال دراسة صور الاستدارة حاصة صور 
الاستدارة الصلبة » كان علي أن أو كد على تفسيرات التحليل النضسي . ان ذلك قد أتاح لي 
أن أجع كمية هائلة من الوثائق » ما دمنا قد قلنا أن كل ما هو مدور يثير فينا رغبة في أن 
نربت عليه ونلاطفه . 

ان مثل هذه التفسيرات التي يقدمها التحليل النضسي صحيحة الى حد كبير . ولكنها 
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لا تقول کل شيء . وآهم من هذا كله أن هذه التفسيرات غير قادرة أن تكون فى المستوى 
امباشر للمعطيات الأنطولوجية . عندما يقول لنا فيلسوف ميتافيزيقي ان الوجود مدور فهر 
خلخل كل العطيات السايكولوجية ف وقت واحد . انه ينقذنا من ماض من الأحلام 
والأفكار ٤‏ ويدعونا ف الوقت داته ای الوجود الفعلي . ومن الستبعد أن يقيم الحلل 
اللفسي تواصلا مع وأقعية الوجود الفعلي هذه اللحتواة في وجود تعبير بالذات . فمن وجهة 
نظر المحلل النفسي » فان مثل هذا التعبير تافه وعديم الدلالة انسانياً » وذلك بسب 
حقيقة كونه نادرا . ولكن هذه الندرة ذاتها هي التي تجتذب الظاهراتي وتشجعه بأن ينظر 
برؤ ية طازجة › بمنظور للوجود حفزنا اليه فلاسفة الميتافيرياء والشعراء . 


(4) 


أود هنا » أن أضرب مشلا بصورة بعيدة عن كل معنى واقعي » سواء أكان 

دون تهيئة مسبقة › وبالتحديد فيا يتعاتى بالطبيعة المطلقة للصورة › يقول لنا 
ميشيليه أن « العصفور كروي تماما تقريباً» . واذا ما أسقطنا كلمة « تقريباً» التي تجعل 
العبارة معتدلة بلا فائدة » والتي ييكن اعتبارها تنازلاً لوجهة نظر تحكم على الأشياء من 
زاوية الشكل » فاننا ننخرط بشكل واضح في مبدأ ياسبرز عن « الوجود المستدير» . 
العصفور بالنسبة لميشيليه استدارة صابة » حياة مدورة » وفي سطور قليلة ينح تعليقه 
للعصفور معناه > کمثال للوجود : 

« العصفور » الذي يكاد يكون كرويا تقريباً » هو بالتأكيد القمة السامية والاهية 
للتركيز ا لحي . اننا لا نستطيع أن نشهد أو نتخيل درجة أعلى من الوحدة والانسجام . 
الوفرة في التركيز تجسد القوة الذاتية العظمى للعصفور » وني الوقت ذاته » تنضمن فرديته 
المتطرفة » وعزلته وضعفه الاجټاعي ) . 

وفي الكتاب الذي وردت فيه هذه الفقرة » بدت سطورها منفصلة بشكل كلي عن 
بقية الكتاب . انني أشعر بأن اؤ لف » أيضا » تابم صورة للتركيز » كما أشعر بأنه قد 
وصل الى مستوى من التأمل جعله يتعرف على « منابع » الحياة . ولكنه ي الفقرة التي 
أوردناها كان منصرفا الى الوصف . ومرة أحرى > سوف يتساءل عالم المندسة › وما يزيد 
دواعي تساؤ له تبريراً أننا اذا عاينا العصفور وهو يطير » كما نشهده في الفضاء الرحب › 
فان السهم هنا يندرج في سياق دينامية متخيلة . ولكن ميشيليه التقط وجود العصفور في 
وضعه الكوني » كتمركز للحياة المحمية من كل جانب ٠‏ محتواه في داحل كرة حية » وبالتالي 
لكونه مجسداً لأقصى قدر من الوحدة والقاسك . أما الصور الأخرى كلها »› سواء كانت 
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ناتجة عن الشكل أو اللون أو الحركة فهي تعاني من النسبية في مواجهة ما يكن أن نسميه 
العصفور المطلق › وجود الحياة المدورة . 

ان صورة الوجود ‏ لكونها صورة للوجود ‏ التي تظهر في فقرة ميشيليه هذه › متميزة 
بالذات لأا اعتبرت ذات دلالة . فلم يعطها النقد الأدبي من الاهتام الا بقدر ما أعطاها 
التحليل النفسي .ورغم هذا فقد کتبهامیشیايه ووضعها في كتاب مهم . انهماسوف 
تكتسب أهمية ومعنى اذا أمكن تأسيس فلسفة للخيال الكوني » تبحث عن مراكز 
الكونية . 

واذا أمسكنا هذه الاستدارة في مركزها والجازها فان جرد دلالتها تصبح مكتملة 
بشکل مدهش .ان الشعراء الذین یذکرونہا » دون أن يعلموا أن شعراء آحرين قد فعلوا 
نفس الشيء » يبدو وكأنہم يردون على بعضهم . 

هكذا » فان ريلكه الذي لم يسمع با كتبه ميشيليه عن الموضوع › يقول : 

هذا النداء المدور للعصفور 

يستقر في اللحظة التي ولدته 

هائلا کالساء المعلق على الغابة الذاوية 

بمر ونة تأخل الأشياء مكامها في هذا النداء 

وفيه يبدو أن المشهد الطبيعي بكامله يستقر . 

بالنسبة للانسان القادر على تلقي كونية الصور » فان الصورة المركزية جوهريا 
للعصفور متشابمة في قصيدة ريلكه وفي فقرة ميشيليه » ولكن أسلوب التعبير عنها 
ختلف . ان الصرخة المدورة للوجود المدور تجعل الساء مدورة مشل القبة . وفي هذا 
المشهد الطبيعي المدور يبدو كل شيء في حالة طمأانينة . الوجود المستدير ينشر استدارته › 
وينشر معها هدوء كل استدارة . 

وبالنسبة للحالم بالكلهات » أية طمأنينة توجد في كلمة مستدير . کم فیهامن 
السلام الذي يلمس الفم والشفتين > فيصبح وجود التنفس مدورا . لأنها سوف تنطلق من 


فم فيلسوف يۇ من بالادة الشعرية للكلام . وبالنسبة للأستاذ الجامعي الذي قطع كل 
علاقة ب « الوجود - هناك » فانه مما يبهج الأذن أن يبدا فصله الدرامى في الميتافيزيا 


بالاعلان : الوجود مدور . ثم ينتظر انتهاء قصف هذا الرعد الدغيائي » في حين أن طابته 
ون ن : 
ولکن دعونا نعود ای أنواع اللاستدارة الأكثر بساطة ووافعحية 


212 


(5) 

أحياناً نجد أنفسنا أمام شكل يوجه ويحتوي أحلامنا القدية جداً . بالنسبة للرسام 
فالشجرة مطمئنة في استدارتها . ولكن الشاعر يواصل حلمه من أعلى . انه يعرف أن 
الشيء یصبح مدوراً حین یصبح منعزلاً . عندها يتخذ شکل وجود مكلف منطو على 
ذاته . في ( قصائد فرنسية ) لريلكه هكذا تحيا شجرة اجوز وتستثير الانتباه . هنا ء مرة 
أحرى حول شجرة وحيدة » هي مركز العالم ».تصبح قبة السماء مدورة » طبقأً لقانون 
الشعر الكوني . يقول ريلكه : 

شجرة دائ في وسط 

کل ما جیط ہا 

شجرة تستمتع بالنظر . 

اا 


لا نحتاج الى القول ان كل ما يراه الشاعر هو شجرة في مرج . انه لا يفكر في شجرة 
يغدراسل ععع ۷ الأسطورية » التي تكثف الكون بأكمله » موحدة الساء والأرض 
في ذاتها . ولكن خيال الوجود المستدير يتابع قانونه الخاص : فما دام الشاعر يقول أن 
شجرة اجوز « مدورة بكبرياء » فانها تمتع نظرها « بقبة السماء العظيمة » . العالم مدور 
حول الوجود المدور . ومن مقطع الى أخر » تنمو القصيدة » وتثري وجودها . الشجرة 
حية » متأملة » منجذبة الى الله ٠.‏ 

یوما ما سوف تری الله . 

وهکذا › يقینا › 

تنمَي وجودها بالا ستدارة 

وترفع الى اله اذرعاً ناضجة 

الشجرة التي ربا 

تفکر في داخلها 

الشجرة التي تسيطر على الدات 

الشكل الذي يزيل 

خاطر الريح ! 

لن نجد وثيقة أفضل من هذه لظاهراتية الوجود » تكون في وقت وأحد مستقرة في 
استدارتها » ونامية ومتطورة داحل تلك الاستدارة . ان شجرة ريلكه تنشر في كرات 
خضراء استدارة تمثل نصراً على مصادفات الشكل وعلى نزق الحركية . هنا تتخذ الصيرورة 
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أشكالاً لا حصر ها » وأوراق شجرة لا تعد ولا تحصى > ولكن الوجود غير حاو 
لشت : لو بجحت مرة في تجميع كل صور الوجود » كل الصور المتعددة ‏ المتغيرة 
التي - - رغم کل شيءَ - تصور أبدية الوجود » فان شجرة ريلكه ستفتح فصلا هاما في 
البومي الخاص بالميتافيزيا المحددة الللموسة . 
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